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Nous publions aujourd'hui la seconde partie 
du Matiuel dk musique , commencé par le savant 
et illustre professeur Ôioron. Nous avons réuni 
dans cette partie tout ce qui concerne Tart de 
la COMPOSITION . Nous ne pcflisons pas nous tromper 
en affirmant que jusqu'à présent il n'a été mis 
au jour aucun ouvrage qui ofirtt sur cette matière 
féconde, considérée dans son ensemble et dans 
tous ses détails, un corps de doctrine aussi com- 
plet que celui que les plans et travaux de Gho* 
von nous ont mis à même de réunir. 

Bans rintrodnction générale placée en tête 
de la première partie, nous.avons indiqué (1) le 

(I) Première partie , page 13. 
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sacrée à Fétode de raccompagneiit ou hann(H 
nie appliquée, c'est-à-dire à Tart de placer 
un chant sur une basse ou une basse sous un 
chant. Les traités de rancienne école d'Italie ont 
surtout été mis à contribution pour la rédaction 
de cette partie. 

Le quatrième livre a pour objet le contrs- 
POINT simple et le contre-point complexe. Ou 
y trouve la reproduction des meilleurs traités 
publiés en Allemagne sur ces matières; les ad- 
ditions et les améliorations que Ton a introduites 
dans ce livre ont été fort nombreuses. 

Ces trois livres avaient été, ainsi que le premier, 
préparés par Choron : le travail du continuateur 
s'est borné à une révision générale et à un 
nombre peu considérable de notes de courte 
étendue. 

Le cinquième livre ^ où il est traité de Timita- 
TioN, du CANON et dc la fugub, offre ce que l'on 
peut désirer de plus complet sur ces matières 
arides que plusieurs écrivains ont traitées avec 
étendue. Leur travail a été complété par des 
additions importantes. 

La première section du sixième livre ^ con- 
Wcré toat ^ier k Vimstrum^ntation, a été 
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rormée, selon rintention du premier auteur (1) , 
d'un ancien traité ccHuplété et mis au ni- 
Teau de Tépoque au moyen de notes nom< 
breuses et d'additions importantes tirées d'un 
ouvrage étendu, que nous nous proposons de 
publier sur cette matière. Après avoir ainsi 
examiné les Toix et les instruments sous le 
rapport de leur étendue et du caractère qui 
leur est propre , nous donnons dans la seconde 
section des notions de V instrumentation pro- 
prement dite , qui consiste 'dans l'art d'associer 
convenablement lesdites voix et lesdits instru- 
ments. De tous les auteurs que nous avons con- 
sultés sur cette matière intéressanteetpeu étudiée 
jusqu'à ces derniers temps , celui auquel nous 
confessons avoir le plus d'obligations, est Antoine 
Reicha, professeur au Conservatoire de Paris , 
qui dans plusieurs ouvrages a donné sur la 
partie instrumentale des compositions divers 
préceptes fort dignes d'être attentivement étu- 
diés. 

L'union de la musique et du discours est l'objet 
du livre septième. En ce qui concerne l'union 
mécanique^ nous nous sommes servis de plu- 
sieurs travaux antérieurement destinés par Gho- 
ron à faire partie d'un traité spécial ; d'après 

(1) Voyez riotroducUon générale > première partie, p» 17. 
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ses projets , nous avons refonda dans cette {Mre- 
mière section da septième livre toat ce qui 
méritait d'être conservé de ce que Framery a 
écrit sur ce sujet. Pour ce qui est de l'union 
intellectuelle de la musique et de la poésie f elle 
est Tobjet de la seconde section , qui forme ainsi 
un petit traité àe métaphysique musicale ^ ex* 
traite de plusieurs auteurs, parmi lesquels nous 
avons pris pour guide Ghabanon, celui de tous 
les métaphysiciens de la musique qui a le mieux 
conçu cette matière difficile et l'a traitée avec le 
plus de goût, de raison et de profondeur. Son 
ouvrage, devenu rare aujourd'hui, est, avec 
un ou deux autres ^ tout ce qui mérite d'être 
conservé dans le fatras produit sur ce sujet par 
les écrivains du dix-huitième siècle. On retrou- 
vera dans notre Manuel tout le fond du livre de 
Cbabanon. 

Le huitième livre , dans lequel il est question 
des GSRBEs on styles, offre sans contredit sur gette 
matière plus de documents qu'aucun des ou- 
vrages publiés jusqu'à ce jour , et nous croyons 
qu'on nous saura bon gré de les avoir rassem- 
blés. Plusieurs anciens traités ont été mis à 
contribution ; nous avons reproduit divers 
fragments ins^s par Choron dans la vaste com- 
pilation intitulée: Principes de composition des 
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écoles tf Italie (1), et nous arong puLié le reste, 
soit à des sources recommandables, soit dans 
DOS propres observations, fondées sur une pra« 
tique et une expérience déjà anci^nes. 

Tel est le contenu de cette seconde partie du 
Manuel de musique. Tout le soin apporté à la 
confection des parties que Choron n'avait pu 
traiter , n'empêchera personne d'apercevoir la 
différence des deux rédactions , et fera regretter 
que le Manuel n'ait pas été terminé de la même 
main : ce regret si fondé et en même temps si 
peu favorable au continuateur ne l'offensera 
cependant point , puisque l'impression , qui 
pourra , dans cette circonstance, agir, sur bon 
nombre de lecteurs, il a été le premier à l'é- 
prouver , et il peut dire, sans fausse modestie, 
qu'il l'a ressentie plus vivement que qui que ce 
soit. 

Dans les livres II , III et IV , les notes sans 
signature, et qui sont indiquées par des lettres , 
sont de Choron. Les additions que j'ai quelque- 
fois faîtes à ces notes en sont séparées par un — , 
et sont, comme mes notes, signées des initiales 
Ad. Ainsi que je l'ai dit plus haut, j'ai évité 
de multiplier ces notes, et je n'ai conservé que 
celles qui m'ont semblé nécessaires. 

(1) Publié en 1800 , trois grof toi. grand in-fblio. 
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Pour ce qui est des livres V , VI , VII et 
m , toutes ces distinctions ne subsistent plus; 
ai entièrement rédigé ces livres, en sorte que 
3 demeure seul responsable , en ce qui me con- 
eme, et du texte et des notes qui s'y trouvent 
ointes. 



J.-Adrikn db LAFAGE. 



Pvif,80janYierl837. 
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DE LA COMPOSITION, 

.jrmft iIa m 

sdonla 



Le terme de composition a en musique denx acceDiioM . 
^n la première , ces» lart de faire on de ewmpSTZ " 
Mue-.seion la seconde, ii indique tonte prodS&Ssî 
laide des PJiKAlés et conformément aui ?égle» de crt art 
II ne paraît pas facile de.donDer, de la composition on^ 
de composer la musique , une déflniUon salislKl? • «SiS 
que Ion rencontre, et même les plus généralS i^ï* 
sont Ipm de posséder les condltioSs requises , ïhS a^Sî 
pOTt s'en conraincre par un simple «amen ' "™"«"« ' «» 
Selon re plus grand nombre des auteurs,! la comnositin» 
n'est autre diose que f «rt de combiner u, «« rfw ŒS 
agréailt a foreiUe. Remarquons d'abord ouen se St^^ 
a l'entendre dans le strict ieoa de s<« S<Scé iSte H^' 
t.on a le ^e évident de rabais»» h cSS^iiS^^^^ 
an niTeau de ces arU qui n'ont pour bm one te nSïS^ 
«»is, et qui certes ne sont rienV)iiSV™ttSrm telT 
par exemple, que celui de flatter le goûf ou rSonft'SS: 
ce point de rue, H est en efl-et en grand noffkfïïî 
ouelle recelait une juste applicatioS; mata ™ m euT 
mtoes, signalant une véritabfed^adation de iSi n* Sî* 
vemwnrirà fonder mie loi .nidp^lr l'oSlt d'iSjéûnRS," 

inVXICMB PARTIB. 
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2 MANUEL 

générale. Ëf^ suppocant k présent, qa'on l'entende dans ttA 
sens plus relevé , elle ne paraîtra pas moins défectueuse , d'a- 
bord parce qu'elle porte uniquement sur le mécanisme de 
l'art, et qu'en outre elle n'en donne quune idée Tausse et 
inexacte. 

Considérée uniquement dans son mécanisme , la compo- 
sition consiste bien en effet à assembler des sons ; mais 
cet assemblage même se fait suivant un mode ou d'après 
des lois, et engendre des résultats qu'aucune combinai- 
son ne peut atteindre ni même représenter. Le terme de 
combinaison est donc tout à fait Impropre , et la définition , 
aussi vicieuse, quant au sens, que quant à son énoncé, est 
défectueuse de tout point. 

Quelques auteurs ont défini la composition , i'opt d'ini'en- 
ter et d'écrire des chants^ et de les accompnf^ner d'une har- 
/nonie convenable, ctc Cette définition, qui donne de la com- 
position une idée plus précise que la première , a conmie 
elle le défaut de n'envisager que le mécanisme de l'art , et 
comme elle aussi de n'en donner, quoique d'une autre ma- 
nière, qu'une idée faus e et inexacte. En effet , l'interven- 
tion de l'accompagnement n'est point nécessaire, dans tous 
les cas, pour constituer l'acte de la composition , et dans ce- 
lui de la composition à plusieurs parties , cet acte ne con- 
siste pas exclusivement, comme on le verra par la suite, à 
revêtir d'une harmonie concomitante un chant principal, 
unique et prédominant. 

Sans pousser plus loin cet examen des diverses définitions 
connues , nous ferons remarquer qu'en général tout art est 
nn ensemble ou corps d opération appliqué à un objet Ou 
système d'objets quelconque, dans la vue de satisfaire un be- 
soin intellectuel ou physique. La définition de chaque art 
en particulier doit donc, pour être aussi satisfaisante qu'il 
est possible , faire connaître le genre des opérations qui 
le constituent , l'objet auquel ces opérations sont appliquées , 
et par surérogation(l), le but de cet art, c'est-à-dire l'espèce 
ou du moins le .genre du besoin qu1l est destiné à satis- 
faire. Cela posé j nous croyons devoir définir la composition 
musicale, l'nrt de former de l'^assemhlnge des sons, un tout 
offrant un sens et capable d'exciter toutes sortes d'impressions, 

Fropre , en conséquence, à satisfaire un des besoins de 
homme considéré comme être intelligent et sensible ; autre- 



(i) Gomme \c mot surèrogation pourrait n'être pas compris de Ion* 
les Icetetirs , nous dirons qu'il exprime en général ce que l'on fait 
au delà de ce que Von est obligé de faire, Yo^ç^! «u surplus U /?/<?"• 
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neotde former de Tassemblage des sons un tout pourvu de 

sens et d'expression , OU enfin un tout offrant un sens , et 
exprimant un sentiment. 

Cette définition , qui indique le mécanisme , l'objet et le 
but de l'art, donne de la composition musicale l'idée la plus 
juste dans les termes les plus précis, et c'est le seul défaut 
d'expression qui s'oppose à ce qu'elle soit plus concise ; 
autrement elle pourrait se réduire à celle-ci , l'art defor-^ 
mer un assemblage sifçnijicatij et expressif de sons. Ccux quî 

attachent plus de prix a la brièveté qu'aux convenances du 
langage, pourront s'en contenter (1). 

Une remarque qui probablement n'échappera pas au lec- 
teur, c'est que cette définition , aussi bien que toutes celles 
que nous venons de rapporter de la composition , peuvent 
paiement s'appliquer à la musique en général. On ne sera 
par surpris de cette particularité , si l'on observe que les 
deux parties constitutives de l'art sont la composition et 
l'exécution, et qu'il existe entre ces deux parties considérées 
â^DS leur nature , une relation tellement intime , qu'elles ne 
forment poar ainsi dire qu'un seul et même tout .- car , pre- 
mièrement, Texécution suppose im{)licitement la composition, 
sans laquelle elle ne pourrait avoir lieu , et secondement , 
i!elle-ci suppose également la première , sans laquelle elle 
n'aurait point de résultat. Considérées dans leur nature, 
ces deux parties s'identifient donc entre elles et avec l'art 
qu'elles constituent. Il n'est donc pas étonnant que tout ce 
iCpii se dit de la principale des deux, la composition , s'ap- 
j)nqu9à là musique elle-même, dont elle forme toute l'es- 
sence. 

II n'existe pas entre ces deux parties de l'art une liaison 
.aussi intime quand on les considère dans leur exercice, et 
«OQs^ce point de vue, elles sont tout à fait indépendantes 
l'une de l'autre. 

Que le talent de l'exécution soit indépendant de celui de 
h composition, c'est ce que démontre l'expérience de tous 
-lès jours.. On rie voit pas aussi clairement jusques à quel 
.point le talent de la composition peut être isolé de celui de 
rexëcution , et les avis sont partagés sur ce point Quelques 
maîtres exigent que le compositeur possède parfaitement la 
pratique du chant et celle de quelque instrument, particu- 
"èrement du forte-piano, afin de pouvoir essayer sa propre 
composition (a). 

(0 6t ils Mir<Hkt raison. À». 

(«) Voyer Je père Martini saggio di contrappunto. — Le père Mar- 
1*** «met celte opioipo , dès la première pfara&e 4e son traité , p. XIX, 
•» • «^pviie 4e 1 «utoritc de Zarlioo. A». 
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4 MANUEL 

•. nous ne partageons pas -cet ayis , et nous croyons qu'il 
aaffira d'exposer dairement notre opinion à ce sujet pour en 
fUre sentir toute la justesse. 

Sans doute il est indispensable que le compositeur con- 
naisse rétendue des voix et des instruments, et qu'il ait quel- 
ques notions de leur mécanbme , pour ne point s'exposer à 
leur donner des traits qu'ils ne pourraient point exécuter : il 
faut aussi qu'il sente le genre de chacun d'eux , afin de les 
employer conformément à leur caractère; mais^ à l'exception 
de celui qui compose le concertOf^par exemple, pour un in- 
strument, il est a peu prés inutile qu'il en sache jouer lui- 
même t on possède quantité de musique bien faite pour les 
divers instruments , dont les compositeurs ne connaissaient 
du jeu de ces instruments que ce que l'on a bientôt appris 
par la tradition et l'expérience. 

Quant à la connaissance du chant et de quelque instru- 
ment, notamment du forte-piano , que l'on recommande au 
compositeur pour l'essai de ses propres ouvrages , elle lui 
offre plus d'agrément que d'utilité xéelle. C'est, il est vrai, 

«our lui un moyen de s'animer dans l'acte de 1a.«omposi- 
on , mais c'est aussi un moyen de se faire illusion, sinon 
rar le mérite, au moins sur l'effet de son propre ouvrage. 

D'abord, hors le cas où il s'agit d'un chant accompagné du 
forte-piano , l'effet de la composition lors de l'exécution sera 
tout différent de celui que l'on obtient par ce mode d'essai , 
en sorte que l'un ne peut donner aucune idée de l'autre. 
Outre cela, le compositeur , soit qu'il improvise, soi( qu'il 
essaie une composition fixité d'avance , l'exprime on croit 
l'exprimer, et dans tous les cas l'entend ou croit l'entendre, 
revêtue de toutes les intentions, soit essentielles, soit acces- 
soires , dans lesquelles il l'a conçue « et qui exercent une in- 
fluence marquée sur l'effet qu'il doit produire. Il ne songe 
pas alors qu'au moment de l'exécution une partie de ces in- 
tentions échappera aux exécutants, qu'ils concevront même 
sa composition dans un sens tout opposé à celui dans lequel 
il l'avait conçue lui-même, et qu'elle ne produira en consé- 
quence aucun effet , qu'elle produira même un effet détes- 
table et tput contraire à celui qu'il s'était imaginé. 

Pour échapper autant qu'il est possible à cette illusion , il 
faut, non-seulement que le compositeur renonce à essayer 
lui-même sa propre composition, mais même qu'il s'inter- 
dise comme moyen de composition ce qu'il faut avoir de ta- 
lent d'exécution, et que, semblable au poète et à l'orateur qui 
composent des ouvrages destinés à être récités publiquement, 
soit dans la tribune , soit sur la scène , il s'accoutume à penser 
musicalement, et à suivre le développement de sa pensée sans 
employer d'autres secours que celui des signes ; en un mot à 
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composer, comme on dit, sur le papier. Quant & la conftais- 
Mooe des effets, il l'acquerra de l'expérience, qui Tinstruira 
d'aotant mieux qu'elle lui apprendra les moaifications ou 
altérations que doit subir toute composition en passant par 
des organes étrangers. Elle lui apprendra notamment à 
apprécier la portée des divers corps d'exécution auxquels 
doit être confiée chaque composition, et à faire sa disposition 
de manière qu'en subissant toutes les radiations auxquelles 
elle doitétre soumise par sa nature et d'après l^circonstance, 
sa composition produise toujours un effet qui approche au- 
taDtqu'il est possible de celui qu'il a eu rintentiou d'obtenir. 
La seule connaissance préliminaire qui soit nécessaire au 
eompositeur est donc celle des signes, qui ne saurait en effet 
lui être trop familière ; autrement il éprouverait une gène 
proportionnée à son défaut d'acquit en ce genre, et qui pwDur- 
rait exercer une influence marquée sur toutes ses o[»érations. 
r^ous supposerons donc le lecteur muni de la connaissance 
des signes, c'cst-à-âire parvenu au point délire et de noter la 
musique avec facilité, et par conséquent à l'abri, sousce rap- 
port , de toute difficulté soit pour comprendre ce qui lui sera 
exposé, soit pour exécuter ce qu'il aura conçu, et, dans cette 
supposition , nous entrerons immédiatement en matière avec 
lui sur l'objet de la composition . 

B'aprés ce que nous avons dit précédemment , toute com- 
fljiion musicale est un assemblage de sons susceptibles de 
ffi et d'expression. En quoi consiste cet assemblage , ce 
son , cette expression ? C'est ce que nous allons essayer d'ex- 
pliquer, aussi bien qu'il nous sera possible. 

L'assemblage des sons est de deux sortes : successif ou si- 
multané. L'assemblage successif, celui où les sons s'entendent 
l'un après l'autre, produit ce que l'on appelle h mélodie ; 
Vassemblage simultané, celui dans lequel plusieurs sons 
«'entendent à la fois , produit ce que l'on nomme V harmonie. 
Sur quoi il faut remarquer que, généralement et en principe, 
l'harmonie elle-même résulte de la réunion de plusieurs 
mélodies, qui reçoivent le nom de partie de la composition, 

ÎQi dans les cas les plus ordinaires sont exécutées par autant 
.'organes divers, et d'après le nombre desquelles la compo- 
sition est elle-même dite aune, deux, trois, ou un nombre 
«pelconque de parties. 

Soit que la composition soit à une ou plusieurs parties , 
«lie doit toujoursprésenter à l'esprit un sens unique. Ce sens, 
^Q'il est fort difficile de définir et dont il est même peut- 
être impossible de donner une idée autrement que par 
l.exempie, est une impression sui generis, qui résulte de l'ac- 
tion des sens sur les facultés de notre entendement. Il se 
Pîése&te essentiellemant sous une forme mélodique, et cons 
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stilue ce quê Ton nomme u chant. Le chant pent donc être 
généralement défini par le sens mélodique de la composition, 
et la première condition de toute composition est d'offrir œ 
^ns , c'est-à-dire le chant sans lequel elle se réduit à un 
vain assemblage de sens , dont on peut dire avec raison wnt 

erba et voces pratereaque nihil. 

Puisqu'il y a deux modes de composition, le mode suceei- 
•if et le mode simultané , il s'ensuit également qu'il doit y 
avoir deux lÉMes de formation du chant. £n efltet, le chant 
s'obtientaussi de deux manières, c'est-à-dire par la mélodie et 
par l'harmonie. Par la mélodie, comme il arrive nécessaire- 
ment dans la composition à une seule partie qui dans toute 
son étendue doit présenter un chant, c'est-à-dire une mélodie 
formant un sens clair et facile à suivre. Nous observerons à 
cette occasion, i« que tout chant suppose une mélodie, mais 
que toute mélodie ne suppose pas un diant , 2^ que toute 
mélodie n'est point assujettie à fournbr un chant et que son 
devoir est à cet égard réglé parla condition, c'est-à-dire par te 
rang qu'elle tient dans la composition et le r61e qu'elle y 
joue, comme on va le voir tout à l'heure; mais une condition 
à laquelle elle est toujours soumise, est d'être, sinon dian- 
tante, du moins chantahU, et en général facilement exécu- 
table (1) par l'organe qui doit en être chargé. 

Le chant est formé par la mélodie dans la oomporition à 
plusieurs parties, lorsqu'il est prononcé par l'une quelcoÉpie 
des parties pendant un temps déterminé, les autres n'oflRiit 
qu'une mélodie non chantante et qui n'a point 4in sens re- 
marquable Dans ce cas, le chant peut rester toujours dans 4a 
même partie, ou passer alternativement de l'une à l'autre , 
chacune d'elles devenant successivement chantante ou pure- 
ment mélodique, suivant un ordre convenu. 

Le chant résulte de l'harmonie lorsque , dans une compo- 
sition à plusieurs parties , chacune d'dles domine successive- 
ment d'un instant à l'autre, soit parce qu'elle renferme le ton 
le plus saillant de l'harmonie, soit par l'effet du contraste 
des parties , et principalement du mouvement que chacune 
d'elles prend successivement, les autres demeurant immo- 
biles. On obtient à l'aide de ces deux procédés , et par l'effet 
de l'attention attirée de moment en moment d'une partie 
sur l'autre une suite de tons susceptible de former un chant. 
Cette manière de prodaire le chant est extraordinairement 
subtile, et demande beaucoup d'art peur être employée de 



(i) Ceci pourrait servir à fortifier l'opinion de-cetix c|ui prétendent 
que le compositeur doit être cbanteur, c'ea-à-dic$ , dou «voir étudié 
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ÊÊÇçm i produire l'effet que l'on se propose 4'obtenir. C'est, 
Aourrooserrer encore ici, une circonstance à laquelle il faut 
faire l>eaucoup d'attention que celle du contraste des parties, 
ear il jurrive souvent, quand leur disposition n'a pas été cal- 
culée convenablement , que la composition produit un effet 
tout différent de celui que Ton désirait, et cela, même étant 
J>ien exécutée. Ce calcul, au reste, demande beaucoup delact 
et 4'expériiepce et Ton peut dire que c'est une des parties les 
. j^s essentielles de Tart du compositeur et le point sur le- 
f.uel U doit constamment se diriger. 

I>e ces deux procédés . le premier est le plus usité , comme 
le plus ^mple , Je plus racile , et applicable à tous les cas ; le 
«ccfiod,Jl)eaucoup plus compliqué, est à peu prés hors d'usage, 
et ne peut être regardé que comme une singularité qui natt 
seulement de quelques cas particuliers. C'est donc à la mé- 
lodie, considérée comme formée selon le premier procédé , 
c'est-à-dire comme par une partie unique, que nous rappor- 
terons tout ce que nous avons à dire sur cette matière. 

Dans toute composition, quel que soit le nombre des parties, 
41 doljt, comme nous l'avons dit, exister un chant principal qui, 
semblable au fil du labyrinthe, guide le compositeur et régie 
toutes ses opérations, et, comme nous l'avons dit également, 
ce chant peut, durant tout le cours de la pièce, être prononcé 
par la même partie, ou passer alternativement dans les di- 
verses pisrties , qui deviennent chacune à leur tour chantan- 
tes, les autres étant purement mélodiques, c'eSt-è-dire chan- 
tables et non chantantes ; mais, outre cela , une composition 
à plusieurs parties, indépendamment du chant prineipal et des 
parties purement mélodlqiies, peut encore renfermer un ou 
pittsieunchtnts secondaires, qui doivent se déduire du chant 

£rincipal, suivant des lois et des procédés que fournit Tart de 
\ oompositioD. On vttt par4à que les parties d'une compo- 
sition se divisent en deux classes : les parties chantantes et 
ie» Mrties purement mélodiques, les premières formant le 
loM, les aÛAres l'accessoire de la composition; les unes étant 
.esseotielies, les autres accessoires. 

Quelquefois il arrive que , dans une composition qui ren- 
ferme plusieurs parties chantantes, quelques-unes de ces 
jMirties, au lieu d'être déduites de la partie principale ( sui- 
vant une loi mélodique), en sont totalement indépendantes, 
^t sont également indépendantes Tune de l'autre , n'ayant 
d'autres liens que l'harmonie qiii les unit et les comporte 
toutes. Quoique le résultat naturel de cette disposition soit 
de produire la cacophonie qui doit nattre de l'assemblage de 
plusieurs parties qui n'ont aucun rapport entre elles , on 
4)eut en citejr quelques exemples d'un effet assez agréable ; 
nuâSvellene {leut être regardée que comme un jeu plus ou 
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moins ingénieux , dont le but est de satisfSiire à quelques 
conditions particulières, et comme un tour d'adresse sur le- 
quel il n'y a rien à prescrire (a). 

Considérée sous le point de vue où nous venons de Tenvi- 
sager, une composition musicale peut être comparée à un 
tableau dont les parties chantantes forment les figures prin- 
cipales, et dont lesparties non chantantes forment le fond et 
les accessoires. C'est en ce même sens que Von peut ad- 
mettre, en l'interprétant, la déflnition que nous avons précé- 
denmient rapportée, selon laquelle la composition est Tart de 
créer un chant et ses accompagnements, c'est-à-dire de former 
un assemblage de sons offrant un sens ; que l'on peut con- 
cevoir comme isolé ou comme entouré de tous les éléments 
qui concourent à le former et à le fortifier. 
Mais cet assemblage doit en outre offrir une expression. En 
quoi consiste cette expression? Elle est de deux sortes, selon 
qu'elle peint des objets ou des sentiments. 

En fait d'objets, la musique ne peut peindre que ceux qui 
ont quelque analogie avec ses propriétés, c'est-à-dire avecles 
éléments qu'elle met en œuvre, et la manière dont elle les 
emploie : ainsi, elle peint toutes les sortes de bruit, et par 
ce moyen elle rappelle les objets ouïes circonstances qui pro- 
duisent ces diverses sortes de bruit. 

Quant aux sentiments, leur expression constitue en mu- 
sique les trois caractères généralement admis pour leur clas- 
sincation dap les arts : le genre sérieux, le genre léger et 
le demi-caractère. 

Le genre sérieux comprend l'extatique , le sublime , le 
grave, le terrible, le pathétique, en un mot, tous les senti- 
ments élevés ou énergiques. 

Le genre léger comprend le comique, le bouffon , l'en- 
jouement, la vivacité. 

Le demi-caractère se compose de tous les sentiments 
doux et gracieux , tout ce qui fait naître des émotions douces 
et agréables. On a remarqué que c'est celui dans leiquel la 
musique a le plus de faculté a réussir, auquel elle semble 
plus particulièrement propre. 

On voit par cet exposé qu'il y a une distinction bien mar- 

(a) On cite , dans le répertoire de l'Opéra-Gomiqoe français , plu- 
sieurs exemples de ce genre de disposition , les plus connus sont : le 
duo de Toni Jones , par Philidor ; le duo du Déserteur : Vive le vin, 
par Monsigny, le trio de Raoul de Créqoi , Un Jour Lisette , de d'A- 
leyrac. — Un morceau bien supérieur, sous le rapport de la science 
est celui du ballet de Don Juan , et dans lequel Mozart a réuni une 
V4IM à ^'f^t une conlredânse à a/4 et un menuet à 3/4* As* t 
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ffnée eotre ce que nons avons appelé la matière, le sens et 
i expression musicales. La matière musicale, c'est l'assem- 
blage mélodique ou harmonique , c'est-à<dire successif ou 
simultané des sons, à Taide duquel elle agit sur nos organes ; 
le sens est l'impression sui generis qu'elle exerce sur notre 
Intelligence : l'expression résuite de son action sur rimagi- 
nation, quand elle peint des objets, et sur la sensibilité quand 
elle peint des sentiments. 

Quoiqu'il en soit, toute pièce de musique peut être regar- 
dée comme étant formée en la manière que nous ayons précé- 
demment décrite, du développement et de l'accompagnement 
d'un chant principal qui fait la base de toute la composition; 
mais ce qui n'est pas moins importante connaître, c'est que 
ce chant principal, dont toute» les autres parties se déduisent 
selon les lois de la mélodie ou de l'harmonie, n'est lui-même 
que la déduction faite, conformément aux lois de la mélopée, 
d'une première pensée ou idée de chant dont elle offre le 
développement, et qui est ce que l'on nomme le siqet de la 
composition : ainsi toute composition musicale doit être re- 
gardée comme le développement mélodique et harmonique 
d'un sujet principal. 

Le lecteur instruit, qui aura bien compris cet exposé, re- 
marquera sans doute l'analogie frappante qui existe entre 
l'art de la composition musicale et celui de la composition 
oratoire. Le but de l'orateur est d'instruire ou de convain- 
cre, de plaire ou de persuader, ou d'émouvoir et de parler 
à l'esprit , de jQatter le goût et de toucher le cœur ; le com- 
positeur parle à l'intelligence par des assemblages de sons 
qui offrent un sens net et distinct : il flatte le goût par des 
associations agréables de sous , Wmeut l'âme par l'expres- 
sion des sentiments. Pour parvenir à ce but , le premier 
adopte une proposition dont il présente les développements 
revêtus de tous les charmes de l'éloquence ; c'est également 
par le développement d'un sujet que le compositeur arrive 
au même but, et c'est à raison de cette analogie, que ce su- 
jet prend lui-même la dénomination de proposition , thème 
pu motif ^t la composition. 

Dans le choix du sujet, aussi bien que^dans son dévelop- 
pement, le compositeur peut, selon son goût ou sa capacité , 
suivre l'un ou l'autre de ces deux procédés, celui de l'in- 
rention ou celui de l'adoption des sujets et des formes con- 
nues,c'est-à-dire que l'on peut inventer de nouveaux sujets et 
de nouvelles formes de développement, ou bien adopter des 
sujets connus et suivre dans leur développement des formes 
reçues. La marche la plus ordinaire consiste à. revêtir des 
formes- généralement adoptées des sujets aussi neufs que 
possibles, et, hors des cas tout à fait extraordinaires, on 
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s'occape peu d'innover quant aui formes de déreloppement. 
La raison de ce procédé est facile à comprendre ; le nombre 
des sigelsest illimité et n'admet aucune, borne, et c'est de 
leur variété que natt le plaisir que nous font éprouver les^ 
compositions musicales. Le nombre des formes, aucontraire, > 
est borné et susceptible de peu de modifications : en outre, 
elles deviennent une des habitudes de Tesprit etmiemaniérO 
dont il conçoit les objets , un moyen pour les approfondir et 
en connaître l'étendue en les parcourant sous divers aspects, 
et qui ne lui est d'abord présenté que sous un seul point de 
vue. On conçoit , d'après cette considération, que si, dans leg 
productions de l'art, les idées et les formes se renouvelaient 
sans cesse, elles deviendraient l'objet d'une étude trop pé- 
nible , et dans laquelle on éprouverait plus de gène que de 
satisfaction. 

On voit donc qu'en général il n'est pas nécessaire, il n'est 
pas même convenable que l'invention ou innovation porte k 
la fois sur les sijgets et sur les formes de leur développement. 
Ce qu'il y a de mieux à faire à cet égard, est d'innover autant 
qu'il est possible par rapport aux sujets , mais de n'innovert 
quant aux formes, au'avec la plus grande circonspection. 

Du reste, en fait d'invention , l'abus n'est pas ce que l'on 
a le plus généralement à redouter, et , dans le plus grand 
nombre des cas, c'est au contraire la privation de cette qua- 
lité qui se fait plus ou moins apercevoir. L'invention où 
faculté d'inventer est, comme toutes les autres facultés bur 
maines, susceptible de graduation, et les divers degrés en sont 
d'autant plus rares , qu'ils sont plus élevés. C'est du reste 
une faculté dont la nature se montre grandement avare, et 
ce qu'il y a de plus remar^ble, c'est qu'elle en a voilé les 
opérations , et semble s'en être réservé le secret ; de sorte 
que ces opérations ne sont susceptibles d'enseignement ni 
d'analyse , et que dans leur accomplissement c'est la nature 
qui semble agir en nous à notre insu et indépendammenjl de 
notre volonté ,|méme chez les individus à qui elle en a départi 
le don. Il n'en est pas de même de l'imitation, soit qu'elle 
s'applique aux sujets ou aux formes. Ses procédés sont 
susceptibles d'être analysés , décrits , par conséquent d'être 
enseignés et d'être appris; par les individus, toutefois , que la 
nature a créés capables d'apprendre ; faculté qui, comme celle 
de l'invention , admet un grand nombre de d^rés , chacun 
d'autant plus rare, à raison de leur élévation. Et, pour l'ob- 
server ici, nous remarquerons que si chacune des deux facul- 
tés, l'invention et l'imitation, sont susceptibles d'une gradua- 
tion semblable , elles sont également tout à fait indépendantes 
dans leur distribution, et qu'en particulier c'est un cas fort 
rare que celui d'un individu dans lequel elles 86 reocootrent 
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m ilti même degré , surtout plus ce degré eil éleré. Il ar- 
rireassez fréquemment que Ton rencontre des si^ets qui 
possèdent en un assez haut degré les dons d'invention , ce 
aue l'on appelle improprement les dons de la nature, cl qui, 
mute de facultés propres à Tétude, le raisonnement et la 
réflexion, n'ont pu y joindre ceux de la culture. D'autres, au 
contraire sont susceptibles d'apprendre et ne peuvent rien 
inventer ; ils sont capables d'acquérir la connaissance de 
formes qui leur deviennent inutiles , parce qu'ils n'ont rien 
d'intéressant à quoi ils puissent les appliqner. Les artistes 
réritablement grands sont ceux qui réunissent en un haut 
degré les deux genres de facultés : tels ont été les plus grands 
maîtres de l'art, les Palcstrina, les BenevoU , les Foggia, 
les Scarlatti, les Durante , les Jomelli , les Clari , etc-, qui au 
naturel le plus heureux ont joint tous les dons que procurent 
des études approfondies (1) ! 

Les formes selon lesquelles s'opère le développement dea 
Idées ou si^ets de la composition sont de deux sortes : les 
formes générales et les formes spéciales ; les formes générales 
sont celles qui conviennent à tous les genres et espèces de 
compositions : les formes spéciales sont celles qui détermi- 
nent les genres et les espèces : elles s'appliquent a la mélodie 
ainsi qu'à Tbarmonie, et constituent ce que Ton nomme 
généralement facture. 

Le terme de facture a quelquefois pour synonyme ceux de 
st}le,âe genre ou de système, et Ton en distingue deux sor- 
tes , le style sévère ou style antique, et le style libre ou style 
moderne, dont nous allons essayer de faire connaître la dif- 



Tous les arts , aussi bien que Ib langues des peuples mo- 
Cernes de l'Europe, se sont formés du mélange ou de l'alliage 
de ce que ces peuples possédaient en chaque genre avec ce 
qui existait chez les peuples qui les ont précédés. Cette pro- 
portion , dont la vérité est sensible pour les arts du langage, 
a'est guère moins évidente pour ce qui regarde les arts du 
dessin , et est ésjUement certaine par rapport à la musique. 
" ne subsiste , il est vrai , à proprement parler, rien de com- 
plet ni d'entier de la musique des Grecs et des Romains : 
>aais il en reste des vestiges très -remarquables et bien 
caractérisés, du moins sous le rapport de la tonalité, en 
genre diatonique, dans le chant de l'église romaine, vulgai- 
rement appelé plain-chant. Ce plain-chant , qui a une cou- 
*^ion , un caractère propre et des beautés réelles qu'une 
fiction soignée rend reconnaissable, a été l'objet principal 

V) Voyei 9wr ÇS9 cotnpoiUeun le Hyre XI du ce ManwL Aj»« j 
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^t presque euliuif des travaux des artistes et des savante du 
moyen âge; il a reçu les premières applications deTharmo- 
nie, et ainsi él&boré par eux , il a constitué un style , un sys- 
tème , genre où idiome dans lequel il subsiste plus ou motna 
intégralement , et auquel il a communiqué ses propriétés et 
imprimé son caractère. Ce style ou idiome est ce que Ton 
nomme le style ou genre sévère ou antique, qui n'est, comme 
on le voit , qu'un alliage dans lequel Tantique domine effec- 
tivement. Ce genre a élé porté À sa plus haute perfection, et 
définitivement fixé, dans la seconde moitié du XVP siècle y 
par les maîtres derécole romaine, et notamment par Tillustre 
Palestrina , le plus grand et le plus sublime de tous les com- 
positeurs. Dans cet état de perfection , ce genre est pour la 
musique la représentation de Tantique, dont il offre Taspect, 
et c'est ce qui motive la qualification d'antique que nous lui 
attribuons. 

Parvenu au degré d'élévation où ces grands maîtres l'a- 
vaient porté 1 ce genre continua à faire la base des études; 
mais il ne tarda pas à éprouver des altérations par les empié- 
tements successifs de l'idiome propre des peuples modernes , 
dont l'invention du genre dramatique , qui eut lieu vers la fin 
du XV I« siècle , favorisait encore le développement. Tout le 
XV1I« siècle offre le spectacle de la lutte des deux idiomes, 
et c'est de leur fusion, opérée dans tous le cours de ce siècle , 
que Ton vit naître un nouveau style, offrant dans sa consti- 
tution, dans sa mélodie, son harmonie, sa forme, son ca- 
ractère, des propriétés et un caractère totalement différent du 
premier, dont il semble n'avoir retenu que ce qui doit denieu- 
rer commun à tous les idiomes de musique possible. C'est 
par celte raison que nous le désignons sous la qualification 
de style moderne. Ce slyle'paralt avoir atteint toute la per- 
fection dont il est susceptible entre les mains des célèbres 
maîtres de l'école napolitaine du XVIII» siècle, la plupart 
élèves de l'école romaine , qui depuis Alex Scarlatti , le pre- 
mier et le plus recommandable , offre pendant plusieurs gé- 
nérations une suite non interrompue de grands maîtres, parmi 
lesquels on distingue Vinci, Pergolèse, Léo, Durante, Por- 
pora , Jomelli , Piccinni , Guglielmi , iPaisiello et Cimarosa. 

Le style antique prend généralement la dénomination de 
style sévère ou style rigoureux. Cette dénomination vient de 
ce que ce genre est en effet assujetti à des règles^qui restrei- 
gnent beaucoup l'emploi des moyens, tant dans la mélodie 
que dans l'harmonie cl dans le contre-point. Le style mo- 
deme'prend par une raison semblable la dénomination^ de 
style libre. On le nomme aussi style idéal, parce qu'il jouit 
d'une liberté plus grande dans le choix des idées. Mais oa 
se tromperait fort si Ton croyait que ce style est affranchi 
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ae toote soriede régies, e( que loi seul Jouiise de ravantage 
de présenter des idées, tandis queTautre n'oQjrirait que des 
formes. Le style libre jouit à la vérité d'une plus grande 
latitude sous les deux rapports : il emploie dans la mélodie 
des tons , dans l'harmonie des accords , dans le contre-point 
des formes, dans l'emploi des moyens des effets qui sont in- 
terdits au premier. Mais ces tons , ces accords , ces formes , 
ces effets, sont soumis à des régies de l'observation desquelles 
résulte un degré de pureté qui rend les compositions plus 
ou moins estimables. Les idées qu'il met en œuvre sont, Il est 
vrai, généralement plus accessibles au valgaire; mais pour 
être plus relevées, celles qui sont propres au style sévère ne 
sont pas moins réelles. Gomitient en effet , d'après ce que 
nous avons dit précédemment , comment pourrait-on con- 
cevoir une composition qui ne fût pas le développement 
d'une idée , quels qu'en soient l'ordre et le genre? Quel en 
serait l'objet ? quel intérêt pourrait-elle offrir ? 

Si à ces considérations, tirées de la nature des choses , on 
joint encore les enseignements de l'expérience, que l'on jette 
les yeux sur les belles compositions du genre sévère, celles 
de Palestrina, par exemple , on verra qu'il n'en est pas une 
qui n'offre une idée principale d'un haut intérêt , laquelle 
est développée admirablement , même sous le rapport mélo< 
diqne, et qui est parfaitement sensible pour ceux que leur or- 
ganisation rend susceptibles de l'apprécier. A la vérité ces idées 
sont d'un caractère, d'un goût , d'un ton tout à fait différent 
de ceux des idées vulgaires, même de celles du style idéal 
les plus relevées ; on sent parfaitement qu'elles appartiennent 
à une catégorie, à un ordre de choses tout à fait autre; mais, 
toutes sublimes qu'elles sont, il en est encore qui sont accessibles 
môme au vulgaire, et qui, toutes les fois qu'elles lui sont of- 
fertes produisent immanquablemen tieur effet . Les expériences 
en sont multipliées : seulement ce qu'il y a de vrai à dire , 
c'est que de nos jours, où ce style est à peu prés perdu, on ne 
peut point en faire un usage journalier, et qu'il faut réserver 
pour l'occasion l'exhibition des chefs-d'oeuvre qu'il nous a 
légi^. 

jjausTancien usage, tout l'enseignement de la composi- 
tion se faisait d'après les errements du style sévère: quelques 
écoles en bien petit nombre ont retenu cette méthode : 
encore la plupart, presque toutes même, ont- elles introduit, 
sinon comme loi, du moins comme licence et comme exception, 
une partie des pratiques de la facture moderne. Le plus 
grand nombre aujourd'hui suit une marche différente : elles 
enseignent tout ce qu'il est généralement permis de faire, et 
offrent ensuite comme exception ce qui est propre à chaque 
style et le caractérise. Nous avons cru, dans cet ouvrage, de- 

DEUXIÈME PARTIS. S 
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TOir nous ranger à cette méthode, comme pins appropriée h 
l'objet de l'ouvrage, et d'ailleurs comme plus commode pour 
nous, à raison des moyens que nous avons à notre disposition. 

On s'assi^ettissail encore autrefois à une autre obligation, 
c'était d'enseigner d'abord à composer eiclusivement pour 
la voix, et dans le style d'église, et d'expliquer ensuite ce qui 
convenait aux instruments. L'enseignement a encore subi 
sous ce rapport une modification analogue à celle que nous 
venons d'expliquer, et nous nous rapprocherons de l'usage ac- 
tuel pour des raisons semblables à celles que nous venons d'ex> 
maer. Cependant, dans les exercices que nous présenterons, 
ffous subordonnerons tout à la composition vocale, tant sévère 
que libre , attendu qu'elle est la base de tout l'art de la 
composition, et que l'ignorance de celte partie entraîne des 
inconvénients incalculables. 

Tous ces préliminaires étant bien établis , nous engageons 
le lecteur à repasser avec attention le plan que nous avons 
tracé des différentes parties de la composition (première 

VkKTlE y introduction , page 13 ). 

Cet aperçu donne « dans sa brièveté, une idée exacte de 
l'art de la composition. Il en laisse entrevoir l'étendue ; il en 
fait connaître les diverses parties , les rapports qui existent 
entre elles et l'ordre selon lequel elles doivent se succéder, 
îïous invitons l'élève À s'en bien pénétrer et b. l'avoir tou- 
jours présent à l'esprit. Ce sera pour lui un guide qui Te- 
clairera sans cesse sur le but vers lequel il tend , sur la mar- 
che qu'il doit tenir pour y arriver , sur le point où il est déjà 
arrivé. Par-là il sera toujours en état de se rendre compte de 
ce qu'il a fait, de ce qui lui reste à faire. Il pourra toujours 
espérer avec calme et se prémuuir également contre la pré* 
somplion , la fatigue et le découragement. 

Toute composition étant, par sa nature et par le procédé 
de sa formation, essentiellement et radicalement mélodique , 
c'est par la mélopée, ou art de composer la mélodie, que doit 
commencer l'étude de la composition : c'est aussi par cet 
objet que nous commencerons, et nous en ferons la matière 
de ce second livre. 

Nous avons défini précédemment la mélodie un assem- 
blage |de sons selon l'ordre purement successif, par op- 
position à l'harmonie où ils s'assemblent à la fois , selon l'or- 
dre successif et simultané. I.a mélodie assemble les sons 
revêtus de toutes leurs modifications : le ton , la durée , 
l'intensité , le timbre , le caractère , etc.; chacune de ces mo- 
difications, considérées séparément, fournit à la composition 
des éléments d'une nature différente, dont l'emploi est réglé 
par autant de systèmes de lois propres li cbacunQ d'ellosi 
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AiMî ift modQlation régie l'emploi des tonSi le rhythme 
celui des yaleurs ou darées , etc. 

De ces divers éléments , il en est deui dont la réunion 
forme toute l'essence des compositions musicales .- ce sont lei 
àeni que nous venons de nommer, le ton et la durée : car 
toute pièce de musique peut être considérée comme essen* 
tieilement formée de sons qui différent par le ton et la dorée, 
tontes les autres modifications étant indifférentes et pouvant 
être variées ou uniformes sans que Tesseoce de la composi- 
tion éprouve une altération réelle. En effet , on peut conce* 
voir une pièce de musique formée de sons de môme timbre , 
comme if arrive dans les compositions destinées à tel ou 
tel Instrument; de sons de même force, comme on l'éprouve 
sur Torgane dont tous les sons ont une égale intensité ; mais 
que deviendrait une composition si tous les sons dont elle est 
formée devenaient égaux en durées, ou si, étant inégaux en 
durées , ils étaient tous de même ton ? On voit que dans le 
premier cas elle se réduirait au plain-chant, et dans le second 
à une pièce ou partie de tambour; mais si les tons réunissent 
la variété des tons et des durées , la mélodie réparait dans 
son essence, offirant le son qui lui est propre, sans parler 
des effets qui résultent des autres modifications , telles que 
les nuances du fort au faible, celles du timbre, de la forme 
des sons, mais surtout les modifications ou qualités morales : 
l'expression , le caractère , le style , d'où la musique tire 
toute sa puissance et toute son énergie. 

D'après ces considérations , nous allons d'abord traiter sé- 
parément des tons et des durées considérés comme éléments 
de la mélodie ; nous ferons voir ensuite comment par leur 
réunion ils donnent naissance à la mélodie. Ce sera la ma- 
tière du second livre, que nous extrayons des ouvrages les 
plus satisfaisants que l'on ait jusqu'à présent publiés sur celte 
roatière. 

Indépendamment des traités ex professa publiés en Alle- 
magne à une époque déjà reculée , on sait que les conserva- 
toires d'Italie possédaient sur la composition de la mélodie 
des prescriptions traditionnelles qui faisaient partie des études. 
C'est donc à tort qtie l'on a prétendu que jusqu'à présent cette 
partie de l'art n'avait point été l'objet d'un enseignement spé- 
cial (1) ; ce qu'il y a de vrai à dire à c^t égard , c'est que ce 

(0 • Depuis plusieurs siècles on a publié une grande quantité de 
Tfaités sur l'harmonie et pas un seul sur la mélodie. » Cette phrase 
f lu au commencement du Traité de mélodie de Reicha; elle sub- 
«ttledans la première édition publiée en i8i4, et se trouve dans la 
seconde , qui a paru en 1829. Antoine Reicha , né à Prague le «7 fé- 
^Her 1770 , est mort à Paris en avril i836. Ad. 
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n'était poiDt par>là que Ton faisait ordinairement commen- 
cer les études ; on faisait , et beaucoup de maîtres suivent 
encore cette méthode , commencer par l'étude de l'harmonie 

S laquée et de l'accompagnement, aûn que l'éléve fût en état 
'accompagner sa mélodie en même temps qu'il la compo- 
sait. Mais aussitôt que l'élévc avait fait quelques progrés dans 
cette première étude , on l'exerçait à composer des leçons de 
solfège, qui lui ofiRraient l'application de ce qu'il savait en 
harmonie , et le familiarisaient en même temps aux princi- 
pales coupes mélodiques. 
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SECTION PREMIERE. 



DE LA MODULATION. 

Ie terme de la modulation a en musique deux acceptions 
différentes : Tune générale , Taulre particulière. Selon la 
première , la modulation est , dans la composition , l'art de 
coDdoire les tons, quel que soit le mode auquel ils appar- 
tiennent, elle répond dans la musique moderne à ce que les 
anciens entendaient j^àv Mélopée. Dans un sens plus restreint, 
qui forme la seconde acception , c'est Tart d'enchatner les 
divers modes ou de passer d'un mode dans un autre. 

Les règles , que nous prescrit l'art de conduire les tons , 
ou la modulation en général , formeront le contenu du pre- 
mier chapitre de cette section , et la modulation en particu- 
lier sera le sujet du second chapitre. 



CHAPITRE PREMIER. 

DE LA MODULATION EN GÉNÉRAL , OU DE LA CONDUITE 
DES TONS. 

S I. Toute la conduite des tons consiste dans leur subordi- 
nation à un mode principal , auquel la pièce est censée ap- 
partenir. 

Le mérite des dispositions auiquelles on juge à propos de 
les soumettre doit être considéré en partie , d'après les pro- 
priétés de la voix humaine prise comme l'organe le plus pro- 
pre à énoncer la mélodie, ensuite d'après la nature du mode 
fondamental , et enfin d'après le sentiment du beau en gé- 
néral. 

S n. Toutes les suites de tons que la voix humaine ne peut 
îaciletnent produire » c'est-à-dire toutes les intonations diflfi- 
cHes, doivent être généralement évitées ou du moins em- 
ployées avec précaution , surtout dans la musique réellement 
destmée à être exécutée par les voix. Cet avis concerne lous 

2* 
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les intervalles tant montant que descendant « dont voici le 
dénombrement * 

i<* La seconde augmentée , eiemple, liv. 2, Ji^. 1. On 
corrige la rudesse de cet intervalle en le remplaçant par la 
septième diminuée. Voyez Jig. 2. 

2^ La quarte majeure,/^. 3, que Ton remplace également 
par la quinte mineure, qui en est le renversement,/.^^, i. 

S'' La quinte augmentée , fg. 5, que l'on retnplace par 
la quarte diminuée , Jîg, 6 . 

i"" La sixte augmentée , Jig, 7, qui se remplace par la tierce 
diminuée , fig. 8. 

S"» La tierce augmentée et la sixte diminuée : ces deux in- 
tervalles ne peuvent s'employer dans la musique vocale à 
cause des difficultés de leur intonation. 

6° La septième majeure,/.^. 9. On évite un intervalle en 
choisissant quelqu'autre son du même accord , comme on 
le voit fig. 10, ou bien à l'aide du saut d'octave , on le mé- 
tamorphose en seconde mineure , /,^. 11. 

1^ Tous les intervalles plus grands que l'octave. 

Cette règle souffre une multitude d'exceptions, principa- 
lement dans la musique instrumentale, ou Ton fait usage d'in- 
tervalles plus grands que l'octave, parce que, sur la plupart 
des instruments, le doigté fait disparaître la difficulté d'into- 
nation, et toutefois que réduits au simple ils ne contiennent 
pas un intervalle proscrit , il n'en résultera point une mau- 
vaise mélodie, et l'on pourra en faire usage surtout si T^x- 
f)rcssion l'ei^ige , car ces sauts font un très-bon effet dans 
es mouvements modérés , dans les compositions brillantes 
ou d'une expression noble , fg, 12. 

Ces ihtei-valles ne sont néanmoins pas tout à fait bannis 
de la musique vocale. Ou s'en sert quelquefois dans les airs , 
soit quand on compose pour un chanteur quija une grande 
étendue de voix, soit pour l'expression des sentiments. Ainsi , 
dar>s le premier air de VJlceste , de Schweitzcr, on trouve 
le passage.que l'on voit fig. 13. 

'Mais dans les chœurs on ne peut faire usage de ces in- 
tervalles. Seulement , après une cadence ou repos , et géné- 
ralement après une pause , on peut même , en ce genre de 
' composition , faire un saut plus grand qu'une octave ; mais, 
il faut observer de ne pas laisser faire en même temps à 
toutes les voix de grands sauts ; exemple li, liv. 2 , PI. 1. 

Parmi les intervalles augmentés qui sont défendus, la 
jseconde augmentée ascendante , et la quarte augmentée tant 
ascendante que descendante , souffre exception dans la mu- 
sique vocale. L'expression de divers sentiments , par exem- 
ple , l'expr^ion de la tristesse , de la colère et de la crainte^ 
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«'accorde très-bien avec ces sortes d'intcrvaUes , et comme 
IIS ne sont point d'une grande difficulté pour le chanteur 
ciercé, on s'en sert souvent avec avantage en ce genre 
deipression. On voit un exemple dans l'air de lopérad'-^/- 
çeste, que nous avons indiqué précédemment ( exemple 15. 
llV. 2, PI. 1). * 

Dans la composition instrumentale on fait bien plus sou- 
vent usage de ces deux intervalles que dans la musique vo- 
cale, et souvent hors de propos. On doit recommander aux 
^mpofiteurs de les employer avec discrétion, et généralement 
de les éviter dans les parties de remplissages et dans la 
passe , à moins que des causes très-urgentes n'en exiffent 
I mtroduction. 

ta quinte augmentée ei la sixte augmentée sont rare- 
ment employées dans la musique vocale et même dans la 
musique instrumentale, on n'en fait usage que sur des no- 
tes rapides on des notes de passage (exem^ 16, PI. J, liv. 8). 

Néanmoins on doit s'en abstenir dans la partie fondamen- 
tale et dans les .parties d'accompagnement. 

Le saut de septième majeure ascendante peut être em- 
ployé s il es,t suivi de l'octave, ou dans une suite d'accords 
brisés (exemples 17 et 18 , PL l, liv. -%.) 
. Le même saut en descendant n'entre jamais dans la mu- 
sique vocale, mais seulement dans la composition instm- 
««inlale, comme on voit exemple lu, Pi. 1, liv. 2 

'S ÏH. La constitution modale ne permet guère d'employer 
consécutivement deux ou plusieurs intervalles de même 
grandeur et de même espèce. Une disposition de ce genre, 
dans le plus grand nombre de cas, trahit le mode. Aind 
deux tierces majeures ne peuvent se suivre en mélodie que 
du troisième au cinquième, et du cinquième au septième 
degré en mode mineur (exemple 20, PI. 1, liv. 2); si on 
voulait faire usage de cette suite de tierces majeures dans le 
jaode majeur , ou les employer dans le mode mineur sur 
" autres degrés, on détruirait la nature du mode (exemple 21 ) . 
Les sortes de suites ne peuvent s'introduire qu'à l'aide 
^J genre chromatique et si l'on en fait un régulier usage, 
«les ne sont point contraires à la constitution modale (exem- 
ple 22). ^*^ '• 

S IV. La loi de l'unité exige que chaque composition, con- 
sidérée conune formant un seul tout , tel , par exemple, que 
*8ndantc d'une symphonie ou un air d'opéra et autres, 
JPparlienne à un seul mode principal, sur lequel se règle 
« conduite des tons en général ; une des conséquences de 
J*«e loi est d'être obligé de flnir la composition dans le n^éme 
. m 0^ mode où on Ta commencé , ce qui rend nécessaire 
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que ce ton ou mode principal soit indiqué clairement dés le 
commencement de la composition , afin que Toreille en soit 
saisie d'abord ; et ceci peut se faire par la mélodie aussi bien 
que par l'harmonie, qui l'accompagne ; ordinairement cela 
se fait par les deux en même temps. Voilà pourquoi on com- 
mence le plus souvent la mélodie par un des tons de 1 accord 
parfait de la tonique du mode ijrincipal , et la basse avec le 
ton principal ; on n'a pas besoin d'introduire dans la mé- 
lodie des tons d'un autre ton ou mode , ni dans l'harmonie 
des accords accessoires, ou des notes de passage , avant que 
le ton ou mode de la pièce ne soit entièrement déterminé. 
Mais comme cette régie tolère quelquefois des exceptions 
sans nuire à la détermination du ton ou mode, il convient 
d'indiquer les plus ordinaires. Il faut d'abord observer si 
la mélodie commence au levé ou au frappé de la mesure : 
si elle commence au frappé, la règle ne souffre point d'ex- 
ception, et dans ce cas la mélodie doit toujours commencer 
par le ton principal, par la quinte y ou la tierce du ton ou 
mode ( exemple. 23,P1. 1, liv. 2). 

Mais si la mélodie commence par une ou plusieurs notes 
au levé, alors elle peut commencer par l'un quelconque des 
tons du mode principal, pourvu que ces tons soient liés avec 
un ton de l'accord parfait de la tonique du mode principal, 
Voy. exemples 24, 25, 26, 27, PI. 1, liv. 2. 

On trouve aussi des exemples où la mélodie qui commence 
au levé est conditionnée, de manière que l'harmonie com- 
mence par l'accord parfait de la cinquième ou quatrième du 
mode sans que la détermination du mode en soufllt'e. yoj, 
exemples 28, PL 1, liv. II, le commencement d'un air d'un 
auteur estimé. 

Les notes accidentelles que l'on emploie dans le début 
d'une mélodie comme note de passage , ne nuisent pas à la 
détermination du mode, pourvu que Ton agisse raisonnable- 
ment et que l'on ne néglige point les régies harmoniques. 
Ainsi le ton ou mode se trouve clairement établi dans la 
composition, exemple 29, PI. II, quoique les tons ex et si, 
' étrangers au mode, se présentent au commencement de la 
mélodie (a). 

S y. Indépendamment des régies positives que nous ve- 
nons de donner sur la succession mélodique des intervalles , 
l'emploi de ces éléments est encore réglé par un sentiment 



(a) Sans entrer dans aucun détail à cet égard, nous ferons obser>« 
▼erquc la délerimnallvn du mode se fait par U disposition des rçj- 
pos. 
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des convenances. Toutes les observations à faire sur cet 
objet se rapportetnt aui points suivants : 
1" Le juste usage des pauses; 

2^ La juste disposition de ce que nous nommons les tons 
inducteurs ou appellatifs; 

3^ L'évitation de l'emploi immédiat de certains intervalles 
de même grandeur. 

S VL Si dans une mélodie le ton à la suite duquel une 
pause doit être faite dissonne avec la basse ou avec une 
partie de remplissage, il résulte de là un choc désagréable, 
parce que l'oreille est privée de la résolution de la dissonnauce. 

Les autres observations de ce genre se rapportent plutôt au 
contre-point qu'à la mélodie même : c'est pourquoi nous nous 
abstenons de les placer ici. Nous les donnerons en leur lieu. 

S VU. II y a dans l'échelle certains tons qui jouissent de 
cette propriété, que lorsqu'ils se présentent en certaines cir- 
constances, on ne peut, sans offenser le sentiment , aller 
ailleurs que dans le ton qui est immédiatement au-dessus ou 
au-dessous d'eux. Sulzer nomme ces tons, tons conducteurs, 
parce qu'ils conduisent naturellement l'oreille vers d'autres 
tons. * 

A cette classe de tons appartiennent : 

1* Le septième degré delà gamme, qui le plus souvent 
i>asse à l'octave qui le suit immédiatement. Vor. 30 a, h, c, 
PI. 2. liv. 2. 

^Quelquefois aussi, dans les mêmes circonstances, entre ce 
septième et huitième degré , on interpose une tierce (même 
exemple, rf, «,/). 

1 2*» Le quatrième degré, quand il fait le septième sur le 
cinquième degré , appelle immédiatement le troisième de- 
gré, (exemple 31, rt, b). Quelquefois aussi entre ces deux 
tons on interpose un saut de tierce descendant (exemple 31). 
Souvent aussi ce saut de tierce est rempli par des notes se- 
condaires (exemple 31, d, e), 

3» Toutes les notes altérées de l'échelle du mode, soit par 
élévation, soit par abaissement; dans ce cas le sentiment 
d'appellation demande pour les tons élevés celui qui le suit 
immédiatement à l'aigu, et pour les Ions abaissés celui qui 
les suit immédiatement au grave (exemple 32, PI. 2 , liv. 2). 

, S VIIL Même quand elle ne détruit pas le mode, la série 
inamédiate d'intervalles de même genre et de môme espèce , 
laitle plus souvent un effet désagréable à l'oreille. Nous avons 
yo précédemment que la série des tierces majeures offrait cet 
inconvénient. Il en serait de même de la seconde majeure , 
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si Ton essayait d'en placer immédiatemeiit plusieurs les unes 
après les autres y plus que la nature de la gamme ne le com^ 
porte. Parmi ces intervalles dont la série immédiate ne dé- 
truit pas le mode, mais produit un effet désagréable à l'o- 
reille, on compte en premier lieu la quarte parfaite. Aussi 
Marpurg dit-il qu'à l'égard de la quarte parfaite il faut 
rappeler que l'on ne peut en employer plus de deux de suite 
en montant dans la mélodie , au moins dans la musique vo- 
cale, et seulement dans certains cas. Plusieurs quartes de 
suite sont insupportables et ne peuvent nullement s'employer 
en descendant. 

Il est très-difficile de préciser exactement les cas auxquels 
peuvent se suivre deux quartes ascendantes. C'est pourquoi 
je veux seulement en faire connaître deux qui n'ont rien d'of- 
fensant pour l'oreille. Le premier est quand les deux sauts 
de quartes en montant sont pris dans l'harmonie de l'accord 
régnant, et se présentent eu une suite d'accords brisés (exem 
pie 33, PI. 2,liv. 2). 

Le second cas est quand la suite de ces deux sauts de 
guartes ascendantes est disposé de manière qu'elles com- 
mencent avec le cinquième degré de la gamme (exemple Si, 
PI. 2, liv. 2). 

Deux quartes de suite en descendant sont toujours d'un 
mauvais effet; mais on remarque que l'effet est plus mauvais 
quand les deux quartes appartiennent à une harmonie dif- 
férente'Ct'o/-. exemple 35, PI. 2 , liv. 2 ). Il est au contraire 
plus supportable si les quartes appartiennent à la même har- 
monie ou à une bonne marche harmonique (exemple 36, «, b). 
Il faut remarquer que ces exemples appartiennent à la mu- 
sique instrumentale : que ces quartes ne constituent point 
une mélodie, mais font partie d'accords brisés, et qUe de cette 
manière tous les intervalles sont praticables. 

S IX. Une suite de quartes entremêlées de secondes peut 
se pratiquer en montant comme en descendant (exemple 
37, a, b). 

Si elles sont séparées par une tierce, on pourra en for- 
mer une suite montante (38, <z), et même une suite descen- 
dante (38, b)^ la première est préférée par quelques uns à la 
seconde. 

Séparées par une quinte , elles ne sont bonnes qu'en des- 
cendant (exemple 39), en montant elles sont d'un effet désa- 
gréable (exemple 40). 

S X. Deux ou un plus grand nombre de quintes immé- 
diates sont d'un très-mauvais effet et même à peine prati- 
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cibief , «I ce n'est dans un mouvement lent et avec une hir- 
moDie qui en corrige le sens peu mélodîeui (exemple 41). 

S XI. La série de quintes interrompue par un autre in* 
tervalle peut s'employer dans deux cas : 

1° En descendant avec une quarte interposée et une bar* 
monie convenable, (exemple 42, a). 

8« De même en descendant avec une tierce interposée 
(exemple 49, b), 

S XII. Deux sixtes immédiates ne se présentent qu'en ac- 
cords brisés(exemple 43 a) ou avec d'autres intervalles inter- 
posés (exemple 43, 6, c). 



CHAPITRE II. 

DE LA-MODULATION SN PARTICULIER, OU DU PASSAGE D'UN 
MODE DANS D'AUTRES MODES. 

S XIII. On a déjà observé qu'une composition doit possé* 
der unité et variété; ces deux conditions sont également né- 
cessaires à l'égard d'un ton ou mode. L'unité exige que dans 
chaque composition, considérée comme formant un seul tout, 
il n'y ait qu'un seul mode principal auquel se rapporte toute 
la modulation , et dans lequel la composition/Commence et se % 
termine , et se fasse toujours entendre après qu'elle aura 
été conduite dans un autre ton ou mode. D'autre part , la 
variété exige que le principal ton ou mode ne se fasse pas 
continuellement entendre , mais qu'il alterne avec d'autres 
modes, afin de réveiller l'attention et entretenir la sensibilité. 

On remarque que si pour jeter de la variété l'on em- 
ployait de suite plusieurs modes secondaires sans être après 
chacun d'eux revenu au mode principal , on blesserait la loi 
de Tunité * parce que le sentiment de ce mode principal 
s'altérerait. Il serait *dil1icile d'y revenir, et il ne paraîtrait 
plus lui-même dans ce cas que comme étranger â la compo- 
sition (1). 
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S XIV. Quoique dans ia musique moderne tous les tons 
ou modes divers ne soient que des transpositions des deux 
modes primitifs, l'Un majeur, l'autre mineur, établis sur dt 
et sur LA; cependant la plupart de ces tons ou modes trans- 
posés possèdent quelque propriété par où ils différent les uns 
des autres. Cette différence, résultante des transpositions 
de tons ou modes , est trés-sensible sur les instruments et 
surtout sur le violon. Cet instrument fait mieux sentir que 
tel ou tel ton est plus aigu , tel autre plus tendre , tel autre 
exprime mieux la joie , tel autre la tristesse. Par exemple , 
le ton ou mode mineur de fa inspire une profonde tristesse, 
il convient mieux pour la plainte ou la douleur que le ton ou 
mode mineur de lu ou de mi , de môme le mode majeur de. 
LA est un ton très-propre à exprimer un sentiment violent , 
et convient mieux pour cet effet que celui de fa majeur. 

Les compositeurs ont toujours soin de choisir le mode con- 
formément à la nature des sentiments qu'ils ont à exprimer. 

Observation. Il faut remarquer ici : 

1® Que dans les grandes compositions où le choix du 
mode n'est pas toujours libre , mais dépend quelquefois de 
celui d'une composition précédente , Ton ne peut pas tou- 
jours, pour exprimer tel ou tel sentiment , prendre le mode 
que l'on eût choisi sans cette circonstance, et qui eût été 
plus convenable à l'expression. 

â^ Qu'à l'égard de l'expression , le choix dii mode n'est 
qu'un accessoire, et que ce sont les pensées musicales 
même qui contiennent Texpression du sentiment. Néan- 
moins , cet accessoire contribue beaucoup à l'effet , car , 
. pour suivre l'exemple déjà cité , il vaut toiyours mieux, et il 
est plus facile d'exprimer les sentiments de profondes tris- 
tesses dans le mode mineur de fa que dans le ton ou mode 
de LA ou de mi. En général, les sentiments à exprimer de- 
vraient toujours, si des circonstances ne s'y opposent pas, 
déterminer non-seulement le principal ton ou mode , mais 
encore les tons secondaires dans lesquels la modulation doit 
être dirigée. 

S XV. Quand un ton ou mode passe dans un autre , sa 
, transition 'est plus ou moins douce, suivant que lé ton ou 
mode où elle se fait a plus ou moins de sons communs avec 
le ton ou mode d'où l'on part, selon le degré de parenté des 
tons ; ainsi la transition d'CT majeur en sol majeur fait une 
transition douce, parce que Tordre des tons n'a besoin 
d'être changé que sur un seul degré pour obtenir le ton ou 
mode de sol majeur. Mais si l'on passe du ton ou mode 
d'UT majeur dans celui de la majeur, l'effet de cette transi- 
tion est beaucoup plus choquant et plus dur aue dans le cas 
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prucédent, parce qu'ici, pour obtenir le ton ou mode ma* . 
jeur de la, il faut changer tout d'un coup trois tons du 
ton ou mode majeur d'OT. / 

Les sentiments doux et paisibles demandent des transitions 
qui ne soient ni dures ni choquantes, ils exigent même en 
général un usage sobre des transitions , et ne comportent 
que celles qui sont nécessaires pour introduire dans la com- 
position la variété convenabl \ Au contraire, des sentimentg 
durs et violents exigent non -seulement de fréquents chan- 
gements de ton ou mode , mais encore des transitions dures 
et frappantes, dans lesquelles les tons ne sont pas aux plus 
proches degrés (a). 

S XVI. Dans la modulation, il faut, quant au nombre des 
transitions et quant au choix des modes où l'on passe , se 
régler ; 

lo Sur rétendue et le genre de la composition ; 

^ Savoir en outre si Ton ne fait usage de la transition 
que pour varier la modulation, ou si Ton a pour but l'ex- 
pression des sentiments. 

S XVn. L'étendue de la composition détermine la mo- 
dulation en ce sens , que dans les compositions de peu de 
durée il n'est pas nécessaire d employer autant de modula- 
tions secondaires que dans les longues compositions; dans 
une romance, par exemple, il suffit d'une seule transition ; au 
contraire, dans de longues pièces, par exemple dans le pre- 
mier allégro d'un concerto, il faut passer dans plusieurs tons 
secondaires pour varier suffisamment la modulation. 

L'expression du sentiment qui domine dans la composi- 
tion décide si la transition doit avoir lieu dans le mode le 
plus proche , ou si l'on doit faire usage de tons éloignés. 
Cependant, il faut toujours observer que dans des compo- 
sitions de peu d'étendue on ne peut s'éloigner autant que 
dans celles d'une plus grande d'unension, et dans lesquelles 
ou a plus de temps pour revenir au ton ou mode principal , 
sans nuire à la proportion de l'ensemble. 

S XVIIL Quand on fait usage de transitions, seulement 
pour varier la composition , on n'emploie que les modes les 

(«) La transition et aiilrps accidents de la modulalion sont assuré- 
^^ni des moyens de renforcer l'cxprestion, raais la peinture des sen- 
t»ii«'nu dépi>nd surlout du rhjlhine et généralement de la pensée rau- 
^»oale. On peut citer des pièces remplies'de modulations très-inlrignées, 
'"■«•extraordinaires ctd une expression très-douce, tandis que d'autre» 
S"»ejprimenl des sentiment* liès-violeiils n'offrent que les modula- 
"W» les plus ordinaires. 

DKVXIKME PARTIE. 3 
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plus ptoehes da indd« priacipal. Mais si Ton a potir objet, 
principaloment dans la musique vocale et surtout dans le 
récitatif ou dans l'accompagnement, d'exprimer des senti- 
ments violents ou tristes, alors les transitions les plus éloi- 
gnées sont souvent trés-oonvenables. 

Première remarque. Dans la musique instrumentale il se 
présente rarement des transitions de ce genre, parce que 
dans ce genre le changement de sentiments ne pfeut pas être 
Indiqué ni par conséquent aussi rapide que dans celles où la 
poésie est réunie à la musique. Gela fait que communément 
dans la musique instrumentale on n'emploie que des modu- 
lations ou transitions ordinaires; cependant, comme les tran- 
sitions éloignées peuvent dans tous les cas se présenter, nous 
ferons connaître les unes et les autres. 

Deuxième remarque, Sous le rapport de la modulation , le ré- 
citatif se traîte à tous égards autrement que les autres genres 
de compositions musicales; la règle citée plus haut (S XIU) 
qu1I faut qu'il y ait dans chaque composition un ton ou 
mode principal sur lequel se régie toute la modulation; cette 
régie, dis-je, n'a point ici d'application. Dans le récitatif on 
n'a pas besoin de finir dans le même mode où Ton a com- 
mencé, parce qu'il n'y existe pohit de mode principal sur 
lequel se régie la modulation. 

S XIX. Après ces observations provisoires sur la modula- 
tion et la transition en général^ nous avons à traiter parti- 
culièrement de deux objets : 1"* de la parenté ou affinité 
des tons ou modes; S« de quelle manière on peut passer d'un 
ton ou mode dans un autre plus près ou plus éloigné. Le 
premier de ces objets sera la matière de la fin de ce second 
chapitre ; l'autre sera traité dans le chapitre suivant. 

Dt la parenté des tons eu modes. 

S XX. Le degré de proximité des tons ou modes peut être 
envisagé sous plusieurs points de vue. On peut, par exemple, 
considérer le ton ou mode mineur de la comme le plus 
proche du ton ou mode d'UT majeur, parce que l'ordre des 
tons dans le ton ou mode mineur est le même que dans ce 
dernier, ou, si l'on aime mieux, parce que l'échelle, et sur- 
tout l'échelle descendante de ces deux modes, est prise dans 
une même série de tons. Mais si l'on considère que le ton ou 
mode majeur est plus parfait que le mode mineur, et que 
Ton recherche quel est le mode de ce genre le plus voisin de 
celui d'UT, on reconnaîtra que le mode de sol est celui qui 
jouit de cette propriété, parce que, pour changer l'échelle de 
l'un de ces tons encellederautre, il suffit dé faire v«rienme 
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des eordes deréehelle géoéraledeFA, qnitst li (fttalriéme en 
premier et la septième du second, et qu'en conséquence tout 
les accords parfaits, tant majeurs que mineurs dont ce degré 
ne fait point partie, sont les mêmes dans les deui modes. 

Par la même raison, le mode majeur de fa est également 
Toisio do mode d'CT, puisque les écbeHes de ces deux modes 
sont formées des mêmes sons, à reiception d'un seul et que , 

rr changer l'une en l'autre , il suffit de faire varier une 
cordes, le si qui est naturel dans le mode d*UT dont il est 
la septième et bémol dans celui de fa dont il est la quatrième. 
Ainsi, les mode les plus proches de celui d*UT mi^jeur 
sont le mode mineur de la et les modes majeurs de sol et 
de FA. Eu poursuivant le même raisonnement, on formera 
la table suivante de proximité pour les modes miyeurs : 





Majenré 


MiDear. 


Majeur. 


tïç. 


etc. 


etc. 


etc. 


Uihémol 


Si bimol 


Ut 


Uihémol 


Si hémol 


Fa 


Sol 


Mi bémol 


Fa 


Ut 


Ré 


Si hémol 


tt. 


Sàu 


La. 


Fa. 


Sol 


Ré 


Mi 


Ut 


Ré 


La 


Si 


Sol 


U 


Mi 


Ut diète 


Ré 


ete. 


etc. 


etc. 


ete. 


S X}Q. L'anologie donnera également pour les modes 


neurs la table de proximité suivante : 






MiDear. 


Majeur. 


Mineur. 


«le. 


etc. 


etc. 


elc 


m 


Sol 


Mi hémol 


Fa 


Sol 


Ré 


^ïlémol 


Ut 


Ré 


La 


Fa 


Sol 


Là. 


Ifi. 


Ut. 


Ri. 


Mi 


Si 


Sol 


La 


Si 


r» diiat 


Ré 


Mi 


fiiiéSê 


Ut dièse 


La 


Si 


«te 


etc. 


etc. 


etc. 



S XXil. En conséquence de cette loi de proximité > l'usage 
établi pour la modulation veut que dans le mode majeur on 
transitionne d'abord du mode principal à celui de la quinte 
supérieure avant de passer dans ceux de la sixte ou de la 
quarte. Dans le mode mineur, au contraire, on peut à vo- 
ioBlé passer en premier lieu au mode majeur de la troisième 
<^ au mineur de la cinquième, et, dans le premier cas, celui- 
ci oonserre toujours sa prérogative relativement à celui de la 
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Suartc, et réciproquement; si ion est passé en premier lieu 
ans le mode mineur de la cinquième , il faut passer dans ce- 
lui de la troisième avaiA de faire entendre celui de la qua- 
trième. Ce sont à ces modulations généralement admises , 
sauf ce que peuvent suggérer le goût et l'expression («). 

S XXIII. En conséquence de ce qui a été dit ci-dessus , 
Tordre de proximité des modes de même senre sera donné 
pour les modes majeurs ,' par la série ci-aprés : 

etc., la bémol, ml bémel, si, fa. dt, sol, ré, la, mi, etc. 

et pour les modes mineurs par celle-ci : 

etc., fa, ut, sol, ré, la, mi, si, fa dièse, etc. 

Observation. Entre deux modes également distants selon 
la série ascendante et la série descendante , celui qui appar- 
tient à la première a la préférence sur celui qui appartient à 
la seconde. 

S XXIV. Les deux séries établies dans le S précédent don- 
neront le moyen de reconnaître sur-le-champ le degré de 
proximité de deux modes de même genre, tous deux rçajcurs 
ou tous deux mineurs. Il suffira pour cela de compter le 
nomisre de termes compris entre la tonique de ces modes. 
De cette manière on verra que le mode majeur de si 6 est 
au quatrième degré avec celui de ré, et celui d'UT mineur au 
cinquième avec celui de si bémol. 

S XXV. Mais si l'on veut connaître le degré de proxi- 
mité de deux modes de genre différent , c'est-à-dire l'un 
majeur et l'autre mineur, il faut placer les deux séries l'une 
sous l'autre , en faisant correspondre chaque mode majeur 
avec son relatif mineur, comme on le voit ici : 

etc., la bimol, ml bémol, si bémol, fa, ut, sol, ré, la, etc. 
fa, ut, sol, ré, la, mi, si, fa dièse. 

Cela posé , pour connaître le degré de proximité de l'un 
quelconque des modes compris dans une des séries avec 

(a) Tels sont, en efiFet, les usages régnant aujourd'hui ; mais dans 
les temps passés la modulation a suivi un autre ordre, et probable- 
ment elle en siûvra encore un tout différent à l'avenir. Ain5i il y a un 
ciccle environ l'usage était, en mode majeur, de moduler d'abord à la 
quatrième; de nos jours, l'usage s'est beaucoup répandu de modu'cr à 
la troisième. Sans entrer dans aucune discussion à cet égard , nous 
croyons pouvoir regarder comme cartain que le meilleur ordre ds 
modulation dans les règles modernes est celui qu'ont adopté les maî- 
tres de l'école de IN^pIes du dix-huilième siècle. 
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J'on dès modes compris dans l'autre série , on comptera 
d'abord , à partir du premier de œs modes , un degré vis- 
à-vis de son relatif, et à ^rtir de celui-ci, les degrés 
gui existent entre lui et le second des modes proposi.^. 
Ce dernier nombre, augmenté de l'unité, donnera le de- 
gré de proximité cherché. Par exemple , pour connaître le 
degré de proximité du mode majeur de sol avec le mode 
mineur d '«/ , on comptera d'abord un degré de sol majeur 
à mi mineur, et quatre degrés de celui-ci à ut mineur, 
ce qui donnera en tout cinq degrés , selon cette méthode 
de calcul. 

On remarquera que , passé le troisième degré , le calcul 
cesse , et que la modulation suit de toutes autres lois. 

S XXYI. Dans la transition d'un mode à un autre, il 
faut faire attention si la transition est accidentelle , passa- 
gère ou formelle. 

La première a lieu lorsque Ton emprunte quelques-uns 
des modes caractéristiques de Téchelle du mode où Ton 
passe , et que , sans y former de repos , on revient sur- 
le-champ au mode précédent ou dans quelqu'autre mode. 
Telle serait , par ei^emple , celle que l'on voit exemple , 
4i, a, PI. 3, liv. II, en supprimant le second temps de la 
troisième mesure et le premier de la quatrième 

S XXVII. La transition passagère, se fait de la môme 
manière que la précédente , le repos y est plus sensible ; 
mais le séjour dans le mode de transition n'a que la durée 
du moindre nombre de phrases , après quoi Von revient 
au mode précédent, comme on voit, exemple il, a, b, c 

Dans l'exemple 4i, a, la transition a sans doute lieu du 
mode d'u/ au mode de sol ; mais la modulation ne s'y con- 
tinue pas , comme il y aurait lieu exemple 45 , a. . 

Même observation pour les exemples 44, b. et 45, b -. dans 
le premier , la modulation tourne de sol en ut ; mais elle 
ne se maintient pas dans le dernier mode , et retourne 
sur-le-champ en sol y tandis que dans te second elle se 
dirige en ut. 

Enfin , dans l'exemple 44, c , la modulation tourne tle 
m en la , d'où elle se détourne aussitôt pour revenir en 
w/, tandis que, dans l'exemple 45, ft, elle persévère dans ce 
dernier mode et forme un repos. 

Ces transitions passagères sont souvent fort utiles pour 
•lier dans un toç ou mode éloigné , et éviter la dureté 
qtti se manil^te ordinairement dans ces transitions. On 
peut, par exemple, aller du ton ou mode mineur eut 
flans le ton ou mode nâajeur de re bémol , qui en est au 
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troisième degré, de la manière indiquée eiempie 46, 
PI. 3,llv. 11. 

§ XXVIU. J^ntends par transition formelle celle, lo où 
le ton dans lequel on passe , ou bien se fait entendre 
quelque temps sans que Ton y forme de cadence , pour 
retourner de là au mode principal , ou bien passer a un 
antre mode secondaire où Ton forme cadence , conune dans 
le dernier exemple (46) ; 2^ celle dans laquelle on forme ca- 
dence tout de suite après l'entrée dans le ton ou mode dans 
lequel la tr^ansition a eu lieu , comme au dernier exemple 
noté du précédent paragraphe; 3^ celle qui se fait d'abord 
entendre quelque temps avant que la cadence n'ait lieu. 
Cette dernière sorte de transition formelle est la plus usi- 
tée en pratique dans les compositions étendues, de même 
Sue la seconde dans les compositions brèves , par exemple> 
ans les airs de danse. Quant à la première sorte de tran- 
sition formelle , on s'en sert seulement pour passer dans 
un ton ou mode trop éloigné du principal, et dans lequel on 
n'ose faire une formelle clôture, comme nous le ferons voir 
par la suite. 

S XXIX. Dans l'usage ordinaire des transitions , on a 
soin de ne conduire les diverses périodes et de ne faire 
de cadences que dans dé tels modes qui sont de proxi- 
mité au premier degré , avec le principal ton ou mode 
de la composition , ou dans quelques-uns de ceux qui sont 
voisins au deuxième degré, mais dont l'échelle s'obtient par 
le changement d'un seul des degrés de celle du ton principal 
dont une modulation plus éloignée ferait périr le sentiment (a). 

Si l'on veut employer des transitions extraordinaires, c'est- 
à-dire passer dans des modes plus éloignés du ton principal , 
' cela ne peut se faire que selon la première manière -du $ pré- 
cédent , ou bien en faisant entendre pendant quelque temps 
ce mode éloigné, mais sans jamais clore une période, et 
en rentrant de rechef dans le principal ton ou mode , ou dans 
un ton ou mode voisin de ce dernier, dans lequel on pourra 
clore la période. 

(a) Par exemple» d'ut on passe'non-sealemeat en la mineur^ en ^ol 
et en /a majeurs, mais avi relatifs mineurs de ces deux derniers qui 
ont la même échelle, ce qui rentre dans la condition prescrite : da 
mode mineur de la on passe non-seulement en ut majeur, mi et ré mi* 
Beurs, mais aux modes majeurs relatifs de ces derniers, c'est-à-dire > 
sol et fa majeurs. En sorte que d'ut majeur oa pa^en re, mi, fa, 
sol, fa ^ ut, et de la mineur en sol , fa , mi, ré, uf.T» genre de tous 
ces modes étant indiqué par cç lui des tons que leurs finales ont dans 
rêchetle du mode principal. 
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Od ne peut dore de période ou fonner de cadence que 
dans Jes modes que nous Tenons d'indiquer dans la note pré' 
cédeote. 

Observation. Cette régie souffre une eiception dans les 
compositions où la transition a pour oljet de varier la mo- 
dulation , et oà sur une même finale, on change le genre du 
mode, c'est-à-dire le majeur en mineur, et réciproquement; 
modes oui, d'après ce qui a été dit précédemment, sont k 
omfre degrés de distance Tun de l'autre ; en sorte que 
d'après la règle on ne devrait pas, en pareil cas, faire de 
cadence formelle dans celui des deux modes qui est substitué 
àraulre. 

Mais il faut remarquer qu'il existe, entre ces deux modei 
de genre différent, sur une même finale, une relation d'une 
toQte autre nature que celle qui a lieu entre des modes de 
même genre sur des finales différentes ; et cette relation est 
tellement intime, qu'il arrive, on ne peut plus fréquemment, 
de les substituer l'un à l'autre sans aucune préparation ; 
comme, par exemple, lorsque, dans le cours d'une pièce, on 
répète immédiatement, par goût, par fantaisie et uniquement 
pour l'expression , on répète, dis-je, en mineur, un trait qui 
vient d'être entendu en miiyeur : comme on voit exemple 47, 
a (PI. 3, liv. %; ou comme lorsque l'on introduit avec cette 
mène variation de nrnde un trait qui n'a point d'analogfe 
marquée avec ce qui précède ou ce qui suit : comme on voit 
exemple 48 (/&.)• 

Il faut remarquer que la réciprocité n*a pas lieu, c'est-à- 
dire que Ion ne peut pas intercaler ainsi, par fantaisie, un 
trait en mode majeur, par (Rangement de genre sur la même 
finale, sans le cours d'un morceau en mode mineur. 

Mais, Tun et l'autre changement peuvent avoir lieu pour 
des périodes entières, ou pour des ^morceaux entiers qui 
forment les grandes divisions d'une composition étendue, 
telle que symphonie, sonate, etc., etc. 
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SECTION DEUXIEME. 



. DE LA MANIERE DE PASSER D'DN MODE DANS UN ADTRE. 

S XXX. Le passage , ou transition d'un mode dans un 
autre, se fait généralement en introduisant dans la mélodie 
quelquecordc caractéristique de l'éctielle du mode oùl'on veut 
passer. Supposons qu'étant en ut majeur , comme on le voit 
exemple 49 (P). 3, liv. 2) , on veuille passer en sol, il faut, 
si ia mélodie le comporte, introduire le/a dièse, qui imprime 
le sentiment de ce mode, pour aller ensuite faire le repos 
fiur le sol, 

S XXXI. Cette transition d'un mode dans un autre se 
fait: 

1® Soit directement, c'est-à-dire de telle sorte, que l'on ne 
se serve d'aucun autre intermédiaire, mais que l'on n'entre 
dans le mode que l'on veut aborder que par sa corde carac- 
téristique. Ce procédé ne peut avoir lieu qu'jentre des modes 
voisins au plus proche degré. 

â** Par le moyen de sons ou d'accord intermédiaire, et 
ce procédé doit toujours avoir lieu quand on veut passer 
dans un mode éloigné de plus de deux degrés dû mode 
principal. 

3*^ Par le moyen d'une transition passagère, et l'on peut 
en faire usage , comme nous le verrons par la suite, aussi 
bien dans le passage ska. modes voisins que dans le passage 
aux modes éloignés. 

4o Dans le passage aux modes les plus éloignés on fait 
usage des intervalles enharmoniques. 

Maintenant nous avons à faire voir comment on met en 
pratique ces divers moyens pour passer d'un ton principal 
ou donné aux modes voisins , aussi bien qu'à ceux qui ea 
sont éloignés (a). 
lÈ 

(o) Nous plaçons ici une observation Irès-ira portante; c'est qu'à éga- 
lité de distance de deux modes, la roule est fort différente pour passer 
d'un mode principal ou d'un mode secondaire à un autre mode. En- 
tre des modes secondaires, on passe diversement d'un mode à un au- 
tre fort élaiçné, vu que le mode principal établit entre ces derniers 
une affinité d'intermèdes qui rapprochent les distances et même cliaD- 
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S^XXII. Parmi les modes majeurs voisins au premier 
degré, dans lesquels on passe en premier, et dans lesquels on 
peul former des cadences, il faut, d'après ce qui a été dit en 
la précédente section , mettre au premier rang le mode ma- 
jeur de la cinquième de Téchelle. Dans celle-ci la transition 
peut se faire : 

1^ Immédiatement ^ c'est-à-dire en introduisant sa corde 
caractéristique. 

JVous pouvons opérer ces transitions aussi bien par la mé- 
lodie que par Tharmonie. Les transitions par la mélodie sont 
celles dans lesquelles la marche des tons est telle, que la mo- 
dulation est sensible par la seule mélodie, exemple 50, a (PI. 
3, liv. 2, ou 50, ^), en changeant [les quatre dernières 
mesures. 
Voyez aussi les exemples 50, c, rf, e. 
3° Les transitions par l'harmonie sont celles qui se font 
par le moyen des accords, sans que la liaison de ces accords, 
par une mélodie préalable, soit nécessaire, exemple 51, ^/, b. 

Le passage du mode majeur principal à celui de la quinte 
peut se faire par un accord intermédiaire, exemple 52 (^). 

Observation. L'accord intermédiaire dont on se sert ici 
est celui de 6 ou de 7 sur la finale du mode , rehaussé d'un 
demi-ton, qui devient la caractéristique du mode de rë, 
sans que par-là on entre dans le mode de ré. II ne faut donc 
considérer 1'"^ dièse quecomme un accident qui a été intro- 
duit, parce qu'il mène à la cinquième du mode où la transi- 
tion doit se faire. 

3^ Le passage d'un mode majeur à celui de la quinte peut 
aussi se faire par le moyen de transitions passagères, exemple 
53, a, A, c, ^ e (Pi. 4 et 5 , liv. 2). 

S XXXin. Le mode mineur sur le sixième degré de la 



jrent en(ièrem(>nl la nature des rapports. Par exetnple, étant en m* * 
00 passe directement de jTa à 50/ sans intermédiaire > parce que la 
qiialUéde mode principal, dont !e premier est revêtu, relativement 
aux deux autres, établit entre ces derniers un rapprochement qui 
n'existçrait pas sans cette circonstance. Ce genre particnlier de rap- 
port , qui n'a pas été observé , a relativement à l'harmonie des consé- 
quences qr.i n'ont pas été signalées, c'est de donner à certainsintervalles 
des marches qu'ils n'ont pas dans d'autres circonstances, et de rendre 
successibles des accords qui hors ce cas, ne pourraient point se rap- 
procher ; c'est ce que l'on verra dans 1« livre suivant. 

(a) Dans ces sortes de cas, la modulation ou transition est faite par 
une partie secondaire dont la mélodie priacipalc comporta l'alliance. 
, (6) Même observation. 
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gamme est également au premier degré d^ proximité avecle 
mode majeur principaK Ici la transition peut encore se faire : 

1^ Par lintroduction de la corde caractéristique , exemple 
5* , ah, c, d, e,f, ^, h (PI. V^ liv. 2). 

2** Par un accord intermédiaire , exemple 55, a, h, c, (a). 

3" Par une transition passagère , exemple 56, a, b. 

S XXXIV. Le troisième mode voisin au premier degré 
avec un mode majeur . est le mode majeur mr le qua- 
trième degré, et la transition peut également s'y faire : 1° en 
introduisant la corde caractéristique, exemple 57, a, b^ PI. 5, 
liv. 2 et 67, c, PI. 6. 

Observation. Dans le passage au mode de la quarte, Tu- 
sage des accords intermédiaires ne trouve point d'applica- 
tion. 

On voit, exemple 58, a, b, c, d, PI. 6, liv. 2, des modé< 
fes de la transition à l'aide de transitions intermédiaires. 

S XXXV. Ces transitions d'un mode majeur à l'un ded 
trois modes, tant majeurs que mineurs qui lui sont voisins 
au premier degré, sont d'un usage on ne peut plus fréquent^ 
et se pratiquent de la manière suivante. Après avoir suffi- 
samment établi le mode principal, ce qui se fait par une 
modulation d'une étendue proportionnée a celle de la pièce, 
on passe dans le mode de la quinte , dans lequel se fait une 
cadence flnale qui marque la première période. La seconde 
période reprend dans ce mode (celui de la quinte) mais sans 
s'y arrêter, et passe de suite dans le mode principal, où l'on 
ne s'arrête pas non plus , mais d'où l'on passe dans le ton ou 
mode mineur de la sixte. On y maintient la modulation jus- 

2u'à la fin de cette «econde période , qui forme une cadencé 
nale : alors la troisième période reprend de nouveau avec 
\q commencement de la composition dans le principal ton 
Ou mode. Le retour du mode de la sixte dans le mode prin- 
cipal se fait le plus souvent par le moyen d'une transition 
passagère. En^ suit la période finale où régne généralement 
le mode principal de la pièce , qui jusqu'alors ne s'est foit 
entendre que fort peu dans tout le cours de la composition. 
Vers la fin de cette période on amène ordinairement le 
ton ou mode de la quarte, mais sans y faire de cadence. 
Quelquefois on fait reparaître le ton ou mode de la quinte, 
mais sans s'y arrêter longtemps et sans y faire de cadence. 
«Dans le cas où l'on voudrait faire plus de trois principales 
' périodes, l'avant-dernière est ordinairement consacrée au 

(a) Même observation qu'au paragrapiic précédant. 
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mode de la <|utrta. Si daps une composition étendue on yeut 
faire une cadenc? à la quarte sans lui ménager une pé- 
riode particulière . on s'y prend de telle sorte . que l'on ne 
l'arrête pas trop longtemps dans le ton ou mode mineur de 
Ja sixte qui régne dans la seconde période , mais après que 
es ton ou mode a été suffisamment entendu , soit qu'il y ait 
ta ou qu'il n'y ait point eu de cadence , on revient par le 
priocipal mode à celui de la quarte, et l'on y rattache la se- 
soode période. ' 

Telle est la manière dont on traite la transition relative- 
ment à un mode majeur principal dans les symphonies, 
quatuors, trios et sonates , considérés dans leurs grandes 
divisioDS ou principales périodes. Du reste chaque ton ou 
mode qui a'est fait entendre séparément quelque temps, 
dans telle ou telle période , peut aussi faire de courts écarts 
dans les tons les plus proches. U y a encore à observer ici, 
qu'au lieu de mode mineur de la siiiéme on fait souvent 
usace dans la seconde période du mode mineur de la tierce, 
qoelquefoia aussi du ton ou mode mineur de la seconde. 

S XXXVI. Parmi les modes voisins au premier degré 
d'un mode mineur principal , dans lesquels on peut faire 
transition, il faut ranger en premier lieu le mode majeur de 
la troisième de son échelle. 

i^ La transition s'y fait par un accord intermédiaire, 
exemple 50 (PI. 6,liv. a). 

f^ Par le moyen de certaines cordes de Téchelle du mode 
principal , qui appartiennent en même temps aux accords 
parfaits mineurs du premier mode et à leurs dérivés, et aux 
accords parfaits majeurs de l'autre mode et à leurs dérivés, 
exemple 60 a, b, c, d, e ( PI. 6, liv. %), 

9» A l'aide d'une transition passagère, exemple 61, a, b, c 

Observation. — Quelquefois dans la pratique cette transi- 
tion se fait ex abrupto. Foj.jigure 62, un exemple vocal. 

S XXXVII. Le second mode, voisin au premier degré avec 
le mode mineur, est le mode mineur de sa quinte. La transi- 
tion peut encore se faire : 

1<> Simplement par l'intervention de la corde caractéris- 
tique, exemple 63, a, è, c (PI. 7, Uv. 2). 

2« Par un accord intermédiaire, exemple 64. 

3^. Par une transition passagère , exemple 65. 

J XXXVm. La transition au mode mineur de la quarte, 
min au premier degréd'un mode mineur principal, peut se 
faire r 

t« P«r lu corde c»raotéristiq«ie| exemple 66, 
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2^ Par ttn accord intermédiaire , exemple 67. 

a^ Enfin par une transition passagère , exemple 69. 

S XXXIX. Dans les compositions en mode mineur, les 
transitions aux modes voisins au premier degré se font ordi- 
nairement de la manière suivante. La première période de 
la composition passe au mode majeur de la tierce, et y fait 
cadence. Le mode mineur de la cinquième se fait entendre 
dans la seconde période. Mais quelquefois on suit Tordre 
inverso, le mode mineur de la quinte parait d'abord dans la 
première période et la termine, et, dans ce cas, le mode ma- 
jeur de la tierce forme la seconde période. Même procédé 
pour remploi du mode de la quarte en mode mineur qu'en 
mode majeur dont on a traité au S XXXV. 

S XL. D'après ce quia été dit en la précédente section , 
quelques uns des tons ou modes , voisins au second degré 
avec un mode majeur ou mineur, peuvent aussi être mis 
en usage, non-seulement dans le cours d'une modulation or- 
dinaire, mais on peut aussi y clore une période. Cela ne 
peut se faire qu'avec ceux de ces tons dont on forme l'érhelle 
par l'altération d'un seul des tons de Téchelle priucipale. 

£n mode majeur ces transitions se font comme il suit : 

1^ Au mode meneur de la troisième. 

a. Par un accord intermédiaire , exemple 69. 

b. Par une transition passagère, exemple 70 (PI. 8, 1. 2). 
2^ Au mode mineur de la deuxième la transition peut se 

faire : 
a. Par la corde caractéristique , exemple 7J . 
h. Par une transition passagère, exemple 72. 

S XLI. Les modes voisins au second degré, avec un ton ou 
mode mineur dans lesquels on peut aussi passer dans la mo- 
ëulalion ordinaire et former cadence, sont = 

1^ Le mode majeur de la septième mineure. 

La transition dans ce mode peut se faire • 

a. Par la corde caractéristique , exemple 73. 

h. Par un accord intermédiaire, exemple 7i. 

Ou aussi c, par la transposition (1), exemple 75. 

2*^ Le niode majeur de la sixte mineure ; cette transition 
peut se faire : > 

a. Par la corde caractéristique, exemple 76. 

//. Par la transition passagère, exemple 77. 

S XLIÎ. Puisque dans tous les autres modes voisins au 

(i) C'est-à dire par un Irait (ranspcrlp d'iincbgré à iwi autre. Ao- 
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deniènie degré d^mi mode principal vuiem ou mlneor, l'é- 
cbelle offre deux degrés soumis à raltéraUon, il s'ensuit qœ 
le jiassage, à un mode placé à cette distance « offre naturelle- 
meot beaucoup de dureté ; que ce passage ne peut s'effectuer 
qu'arec beaucoup de précaution , et que l'on ne peut point 
faire de cadence formelle dans le mode de transition. La 
transition, en ce cas, se fait par les accords intermédiaires 
ou par une transition passagère. 

A. Si par exemple le mode d'ut nuyeur est le mode princi- 
pal , et que la transition doiye se faire dans le mode nu^eur 
de ré, elle s'exécutera comme on voit exemple 78. 

La transition au mode majeur de ti bémol s'exécutera 
comme on voit exemple 70 ( Pi. 0, liv. 2). 

B. Si le mode principal est un mode mineur, les modes 
voisins au second degré sont : 

1^ Le mode mineur sur le second degré, exemple 80. 
2° Le ton ou mode mineur sur le septième degré , 
exemple 81. 

S XLIII. Les transitions aux modes voisins, au troisième 
degré d'un mode majeur , peuvent se faire de la manière 
suivante : 

lo D'un genre à l'autre : 

a. Dans le mode mineur du septième degré , exemple 8i. 

h. Dans le ton ou mode mineur de la quinte, exemple 83. 

a» En conservant le même genre : 

a. Dans le mode majeur du shième degré, exemple 84, 
aet^. 

b. Dans le ton ou mode majeur du troisième degré, baissé 
d'un demi- ton , exemple 85. 

Observation. Dans la pratique, le mode principal étant 
majeur, on préfère, pour les transitions au troisième degré, 
les modes de genre différent, c'est-à-dire le mode mineur. 

Si le mode principal est mineur, la transition, dans les 
modes voisins au troisième degré, se (ait : 

lo En changeant de genre : 

a. Dans le mode majeur sur le quatrième degré, comme 
de la mineur en re nujeur, exemple 86. 

b. Dans le mode mdjeur sur le second degré , rabaissé d'un 
demi-ton , comme de la mineur k si bémol majeur , exem- 
ple 87. 

2° En conservant le même genre : 

n. Dans le mode mineur de la sixte majeure, comme de 
^a mineur k fa dièse mineur, exemple 88. 

i-Dans le mode mineur de la tierce mineure, comme d« 
h mineur k ut mineur , exemple 80. 

DBtllIKMB FARTIB. Âl , 
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S XLIV. La trtniî&ioo, asi modei plu éioknéi du mode 
priDGipal qu'aa trobiénie degré^ ne peut se Aire que par 
deox moyeoS: 

lo Par le changement dn ton <m mode majeur avec le 
mineur , ou du mode mineur ayec le majeur sur le même 
degré. 

^o Par le secours des intervalles enliarmoniques. 

Observations. SI le ton, dans lequel on veut passer, n*est 
pas plus éloigna du mode principal qu'au quatrième degré, 
et que l'expression n'ex^e pas que le passage se fasse 
promptement , dans ce cas, la transition peut se faire par le 
moyeu de diverses transitions passagères , que Ton amène 
successivement; si on veut, par exemple, aller de cette ma- 
nière du mode de la mineur dans le mode de mi majeur, le 
passage peut se faire à peu prés comme on voit exemple 90. 

Nous verrons par la suite comment cette transition peut 
s'effectuer à Taide des enharmoniques. 

S XLV. Si Ton veut opérer la transition par te change- 
ment du genre de mode, c'est-à-dire du mineur en mineur 
ou réciproquement^ cela peut se foire de deut manières : la 
première en changeant le genre du mode principal ; la se- 
conde en changeant celui des modes transitionnels. 

A. Voici des exemples de la première manière : 

a. Pour aller d'un mode nugeur principal dans un autre 
mode mi^ur qui en est éloigné de quatre degrés. Par 
exemple, A ut majeur en la bémol miyeur. Foy, exemple 91. 

b. Pour aller d'un mode miy^ur dans un mode mineur, 
qui en est éloigné de cinq degrés. Par exemple, d'u/ majeur 
tsïfa mineur, f^oj. exemple 02. 

B. La seconde manière a lieu : 

lo Quand on passe d'un mode majeur dans un autre, qui 
en est éloigné de quatre degrés, comme du mode d'u/ ma- 
jeur & celui de mi majeur, exemple 93 (PL 10, liv. 1). On 
feint de passer en mi mineur, qui n'est qu'au second degré, 
et, par le changement du genre de ce dernier mode, on ar- 
rive en mi majeur, qui en est au quatrième. 
, V" Lorsque l'on passe d'un ton ou mode mineur dans un 
mode majeur qui en est éloigné de cinq degrés, par exemple, 
de la mmeur en mi majaur , exemple 94. 

S XLVI. Le dernier moyen . par lequel on peut passer 
dans un ton ou mode le plus éloigné, de la manière la plus 
prompte , est le changement enharmonique des intervalles. 

On voit, exemple 90 à 103 inclusivement (Pi. 10, liv. 11 j, 
des exemples divers de l'emploi de ce procédé, dont voici en 
peu de mot» les r^ulUto. r^^c.\o 
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ExfiBiplç 05 hf par le changement du m* bénol en ré diAie, 
OD passe du mode majeur principal de si bémol en celui de 
w/ quarte maleure de ce mode. 

Exemple 06 , par le même moyen on passe du même 
mode an mode mineur de la. 
l Exemple 97, au mode majeur de cette même note. 
Le lecteur qui aura bien compris ces exemples comprendra 
ncilement les autres : c'est pourquoi nous croyons inutile 
d'entrer dans plus de détails à ce sujet. 

S XLVn. En réfléchissant sur ce qui Tient d'être exposé , 
on s'aperceyra aisément que nous n'avons pas besoin de nous 
occuper du procédé à suivre pour rentrer dans un mode prin- 
cipal, car si, par exemple, on a modulé au mode de la quinte, 
et que l'on veuille de celui-ci retourner au mode principal, on 
a le même chemin à dire que si on voulait passer du ton ou 
mode dans lequel se trouve la composition , dans le ton ou 
mode delà quarte, et ainsi de suite (a). 

Ohservations du rédacteur (1). Telle est la théorie de la 
jDoduIatioD que présente Tauteur que nous avons habituel- 
iemeot«uîvi en cette partie. Cetle théorie, qui est tout à fait 
conforme aux idées généralement reçues sur cette matière, 
ooos parait offrir deux imperfections trés-remarquables. 
.La première, c'est que les notions qu'elle donne sur l'afll- 
Dite des tons sont fondées sur un point de vue incomplet , 
Çenii de la conformation de leur échelle ^ qui ne donne pas 
^s vrais rapports de leur affinité ou relations modulatoires. 
n La seconde, c'est qu'elle est compliquée de notions d'har- 
"Ifonie, ce qui établit, dans l'ordre des idées , un cercle vi- 
cieux, puisque de cette manière la mélodie semble découler 
^0 l'harmonie, et que, d'une autre part, comme on le verra 
P?f la 8uite, l'harmonie est subordonnée à la mélodie. Celte 
disposition résulte d'une opinion, erronée selon nous, qui a 
«oïhiné l'auteur : c'est que, passé un certain degré de proxi* 
]^té, aucune modulation ne peut se faire par la seule mé- 
'ooie, et sans le concours de l'harmonie. Nous sommes en 
[»«ure de donner à priori^ et par le fait, la preuve du con- 
ï^aire. Quant à la preuve de fait, nous invitons le lecteur à 
examiner les théories des leçons de la deuxième partie de 
we méthode concertante de musique à quatre parties. Il y 
^enra toutes les modulations, les plus éloignées, exécutées 

(OCboron, 
|Of).^Ue presoripUoa n'est pas généralement vraie; par la vertu de 
jj*"^ tonale, le retour au mode principal comporte une abrévia- 

1 que n'admet point le passage de celui-ti au ^ode Iransilionnel. 
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par la senle mélodie. Quant k la démonstration logique , 
nous ne la plaçons point ici, parce qu'elle tient à un ordre 
d'idées , contrariant le reste de cet ouvrage , qull eût fallu 
redire en entier, en r<yetant les idées généralement admises 
aor tous les points ; et nous la réservons pour Touvrage que 
nous avons d^ annoncé (1). 



CHAPITRE SUPPLÉMENTAIRE. 

DE hk NATURE DE L4 MESURE EN GÉIYÊRAL ET DE SES 
DIVERS GENRES ET ESPÈCES. 

S XLVni. SI dans une durée déterminée on fait enten- 
dre des tons qui aient entre eux des rapports déterminés de 
durée, il résulte de là dans la série une ordonnance régu- 
lière de tons mélodiques , que Ton nomme communément 
mesure. 

A présent , si la mélodie est rendue en caractère visible 
par des notes , il est nécessaire pour son exécution , que ces 
caractères indiquent la durée pendant laquelle chacun des 
tons doit se faire entendre , de sorte que dans tout le cours de 
la mélodie chaque mesure soit distincte et reconnaissable. 

Le signe que Vqn emploie k cet effet est la barre, connue 
sous le nom de barre de mesure. 

S XLIX. L'on envisage en musique la durée sous deux 
points de vue : l'un absolu , l'autre relatif : par la valeur 
absolue de la durée on entend sa valeur effeciive et réelle 
ou l'espace qu'elle occupe dans la durée en général ; par la 
valeur relative, on entend les rapports qu'ont entre elles les 
diverses parties de la durée , et que Ton désigne par la figure 
des notes, comme on l'a vu dans le premier livre de cet ou- 
vrage. Les durées relatives étant indiquées par des signes , 
si l'on donne la durée absolue de l'une d'entre elles, on en 
conclut celles de toutes les autres. C'est ce qui s'opère par 
l'indication du mouvement. Tous ces objets ayant été posés 
dans le premier livre , nous n'entrons dans aucun détail sur 
cette matière» et nous ne les rappelons qu'en raison de la 
liaison qu'ils ont avec ce qui va suivre. 

^i) Celle démonstration devait faire partie du grand ouvrage pro- 
jeté par M. Choron , sous le titre d'Inlroduetion â la connaissance 
raisonnèe de la musique. La partie que nous avons trouvée dans les 
papiers del'autenr ne la renferme p». Ao. yGooçIe 
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S L. Il existe entre les tons , considérés par rapport au 

rhythme ou à la durée, une différence essentielle. L'expé- 
ricDce nous apprend que si deux tons de même durée sont 
frappés de suite l'un après Tautre , Tun des deux paraîtra 
plus long que l'autre, ou en parlant plus exactement, semblera 
avoir plus d'énergie , de sorte que l'un des deux paraîtra 
avoir plus de valeur que l'autre. Que si le premier de ces 
deux tons est doué de cette yalenr intérieure, le second en 
est privé; si au contraire le second en est revêtu, elle man- 
f^e au premier , et il est impossible de déranger cette dispo- 
sition entre les tons sons blesser le sentiment ; par exemple , 
étant donné le chant, exemple 104 ( Pi. U, liv. 2) où les tons 
impairs , premier, troisième , cinquième et septième sont re- 
vêtus de cette qualité essentielle, si on voulait le chanter 
de telle manière que cette propriété vienne à tomber sur les 
tons pairs , second , quatrième ou sixième par exemple : 
comme il est noté exemple 105, tous ceux k qui ce chant, 
tel qu'il est noté en premier lieu, est connu, seraient choqués 
de l'entendre ainsi qu'il est noté dans le second exemple. Le 
chant ne paraîtrait pas terminé, et l'on serait obligé de lui 
donner une résolution telle que celle que l'on voit exemple 
106. On se demande ici d'où provient cette différence que 
l'on remarque dans une série de deux ou d'un plus grand 
nombre de tons? 

Cette différence provient d'une sorte d'appoi ou de pres- 
sion , qui dans le cnant s'exerce sur certains tons , comme 
dans le discours elle s'exerce sur certaines syllabes, et qui 
dans Tune comme dans l'autre est un des principes consti- 
tutifs du rhythme. 

Dans le chant, les notes frappées de cet accent isont les 
premières de la naesure , relativement aux tenips , ou les pre- 
mières des temps, relativement à celles qui les suivent et 
qui en sont les subdivisions. 

Cette accentuation, dont se trouvent affectés certains tons de 
k mélodie de préférence à certains autres, a son principe 
dans le sentiment et la raison ; en un mot, dans notre orga- 
nisation musicale, considérée autant sous le rapport intellec- 
tuel que sous celui de nos affections. Pour rendre sensible 
cette proposition , supposons que Ton ait à considérer ou à 
aécuter une série indéfinie ne sons égaux , de tons et de 
dorées (fg. 107 ) ; il est évident que , sans parler de la mo- 
notonie et de l'ennui qui résulteraient de cette uniformité , 
Vesnrit et le sentiment tomberont également dans un vague 
d'où ils ne pourront sortir, si rien ne distingue d'ailleurs ces 
divers termes l'un de l'autre , et que, ne pouvant les embras- 
ser tous à la fois, il n'en résulte aucune idée distincte , si 
Ton ne parvient a établir entre eux un certain ordre et une 
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relaiton qui, rendant qaelques-uns plus sensibles, y ratlaclie 
les autres, et forme ainsi de leur réunion auant de groupes 
dont la conrormatlon et renchatnement deviennent sensibles el 
plus faciles à reconnaître. Ici l'instinct vient au secours de la 
l'aison et de nos autres facultés , en nous portant à notre insu 
à accentuer particulièrement certains termes de la série qui 
( en les supposant égaux, comme nous venons de l'établir ; , 
se trouvent placés à des distances égales, ainsi que le font 
voir les exemples 107 , h, r, d, e. On appelle mesure les 
portions de durée comprises entre deux de ces accents cl 
temps, les portions de cette durée qui donne le cas actuel , 
sont autant de termes de la série. SI l'accent revient de deux en 
deux^ la mesure a deux temps rexemple 107, 6,).S1I revient de 
trois en trois , elle est à trois temps ( exemple 107, c, etc. ) 
et dans chacune de ces mesures Taccent peut tomber sur la 
première, ou la seconde de la série de la mesure à deux 
temps sur la première , la deuxième ou la troisième dans la 
mesure à trois temps , ce qui produjt autant de variétés. 

S Ll. Il est nniversellemènt reçu que les temps frappés de 
l'accent en mélodie répondent à ce que dans la prosoaie on 
nomme longues , et les autres aux syllabes brèves, en sorte 
qu'en employant les notations usitées , les diverses mesares 
peuvent se présenter sous l'aspect suivant, savoir : 

1^ Pour la mesure à deux temps, commençant, 

▲u frappé I — u } — u I — D I , etc. « 

▲u levé o I — u I — o I — , etc. 

a^ Ppur la mesure à trois temp^, conunençant , 

Aa frappé.. • — vv \ — vv \ ^-vu \ 
Au a» temps, uo | — ou | — vv \ — 
Au 3e temps, v \ — vv [ — vv \ — o, etc. 

S Lll. Les termes placés an frappé sont, comme nous l 'avons 
déjà dit, les temps forts, les autres sont les temps faibles ; c^ 
temps peuvent être liés ensemble ou détachés les uns des au- 
tres. La liaison des temps se fait par une sorte d'attraction 
en vertu de laquelle ils s'appellent réciproquement ; cette liai- 
son se fait en plusieurs manières , tantôt le temps fort appelle 
le temps faible qui le suit dans sa même mesure , comme 
dans l'exemple 104, mesures 1 et 2; tantôt le temps faible, 
en dernier d'une mesure , appelle le temps fort oui le suit , 
et qui est le premier de la mesure qui vient après , comme 
dans le même exemple , mesure 3 et * , ou le si deuxième 
temps de la troisième appelle Vut, premier temps de la qua- 
trième. Quelquefois enfin un temps fort, appelé par le 
temps foible qui le précède, appelle a son tour le temps fat- 
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blequi (e suit. Ce fotat lÀ les trois fonnes de liaisons les plut 
remarqaables. 

Placées dans les terminaisons , la première donne une ter- 
minaison féminine , la seconde une terminaison masculine : 
cette distinction est remarquable par Tanalogie que mani* 
reste en cette circonstance le rhythme musical avec le rhythme 
oratmre. 

î un. Considérées dans leur composition intime, les di- 
veises sortes de mesures rentrent dans trois classes principa* 
les, que nous désignons par les dénominations de mesures 
simples , de mesures mixtes el de mesures composées. 

Noos allons en tracer le tableau, accompagné d'un examen 
lonmiaire « d*aprés cette claasiflcation («). 

Mesmnes simples, 

S LIV. Les mesures simples sont de deux sortes , les mesu- 
res paires ou à deux temps, et les mesures impaires ou k 
trois temps. 

Mesuns simplu, paina ott à deux Un^s, 

S liV. Ces mesures se composent essentiellement de deux 
notes de même valeur, dont I une porte Taccent et Tautre en 
esl dépourvue : on n'en admet que deux espèces qui diffè- 
rent par la fisure des notes , savoir, la mesure à deux temps 
proprement dite , où le temps est figuré par une blanche ou 
inoitié de roni4e, et la petite mesure k deux temps, où le 
temps est reprf^ntè pa^ une noire ou quart de ronde. 

S LVI. D'après la diflSrence des figures qui existe entre 
ces deux espèces de mesures à deux temps, on aurait lieu de 
présumer que la première sert pour les mouvements lents, 
^t la seconde pour les mouvements rapides, et qu'un même 
trait de chant devrait être écrit des deux manières que Ton 
voit employées, exemple 107, a, b f PI. ll,llv. 2). Cela 
avait lieu autrefois, à une époque où la figure des notes in- 
diquait une durée absolue, et ou les mouvements étaient peu 
variés ; mais toutes les nuances de mouvement s'étant suc- 
cessivement introduites dans la musique , l'usage s'est in- 
troduit de les indiquer par les termes qui les désignent ; 

{o) Celte clii^ciission des mesures n'oflFre guère d'autres notions que 
«(41» -. i> t j 1-- il- . :- II- ^«.UK» ..«> 



V«) Celte dii^cussion des mesures n'offre guère d autres notions que 
^<^ qu^l'oo trouve dans les éléments; mais , comme elle établit un 
jaDgftge particulier, et d'après lequel est traitée toute cette théorie de 
I» imi.i.j;_ • 1: mf J'en uffri" ■••' 

dbyGoogk 



:"»«(? parucuuer, et a après lequei est iraicee louie cetie meorie ub 
'* ttèlodie, ttQiw aecroyoo&Be pouvoir dqu» Uispeasar d'en offrir ua 
resinné succinct. 
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et cette indication s'est faite sans avoir d'égard à autre chose 
qu'à la valeur relative représentée par les figures. En sorte 
qu'un adfl^o, par exemple, s'exécute avec le même degré de 
mouvement dans la mesure à deux temps que dans la me- 
sure à deux-quatre. 

S LYII. Parmi les mesures à deux temps, celle où le temps 
est représenté par une blanche donne lieu à une observation 
particulière, cest que, quand les temps de cette mesure 
sont partagés chacun en deux noires, comme on voit exemple 
108 ( PI. 11, liv- a ) , elle peut donner lieu k une équivoque, 
car dans ce cas chaque mesure semble pouvoir en renfermer 
deux à deux-quatre et former ainsi une mesure composée (a). 
L'équivoque est d'autant plus fondée, que les deux mesures, 
l'une à deux temps l'autre à quatre temps , se désignent 
toutes les deux par un G. Seulement , pour la première , on 
traverse eettre lettre par une barre verticale, qui indique en 
même temps un mouvement déterminé , que l'on désigne 
sous le nom d'à cappella, et qui forme un cas particulier de 
la mesure à deux temps. 

S LYIII. Lorsque les temps de la mesure sont divisés en 
deux ou trois parties , ces temps sont à leur tour considérés 
comme des entiers , relativement à leurs subdivisions binai- 
res ou ternaires .- les premières de chaque temps sont seules 
accentuées et sont réputées longues ; celles qui viennent 
apr^ ne portent point d'accent et sont réputées brèves , voj-, 
exemple no,a,b,e, d ( PI. il, liv. a }. 

La même relation subsiste à quelque degré que l'on pousse 
la subdivision, i^of. exemple 110, e, et les moindres parties 
déterminées par l'accent sont ce que l'on nomme les membres 
de la mesure. 

S LEC. Le compositeur qui veut écrire sa mélodie doit 
fStire attention à ne pas confondre les différentes parties de 
la mesure entre elles ; par exemple, les mesures elles-mêmes 
avec les temps et les temps avec leurs membres ou subdivi- 
sions : autrement il trouverait une mesure composée au lieu 
d'une mesure simple, ou tomberait dans une confusion 
inextricable. Ainsi , si dans l'exemple 111, a, on voulait pren- 
dre les deux premières notes comme un seul 'temps , on au- 
rait une disposition bizarre dans laquelle une mesure tom- 

(a) On yoit par cet énoncé que beaucoup d'auteurs refardent la 
mesure & quatre temps comme une mesure composée. Nous ne pou- 
vons adopter celle opmion, qui nous parait directement opposée à^oeHe 
que l'on doit «voir de U natare de la meture. yGoogle 
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bervii à Diux . et le frappé se trooreraU an levé. Poar éHler 
cet JncoDvéDleDt, on pourrait disposer comme on voit exem- 
ple 111, h, mais l'exemple précédent est préférable en dou- 
blant les barres de mesures, c'est-à-dire en prenant les deux 
premières notes chacune comme un temps. 

On voit, exemple lia, a, une autre notation où la mélodie 
est encore bien plus estropiée, les principales parties des 
temps sont séparées par des barres de mesures qui forment 
des contre-sens et dénaturent la mélodie. Cet exemple n'est 
autre chose que celui que Ton a d^à vu écrit dans la mesure à 
a/4, exemple 110, e. Si l'on veut maintenant l'écrire avec 
des figures doubles, il appartiendra à la mesure à deux 
temps, et il faudra le noter comme on voit exemple lia, b. 

On voit, 113, a (PI. 11, liv. a), un exemple d'une mé- 
lodie mal notée , quoique conformément à l'ancien usage : 
les barres de mesures 7 sont trop multipliées, et placent l'ac- 
cent sur la partie faible des terminaisons féminines, t^. 1 13, b, 
mesure quatrième, un exemple de cette désinence féminine 
notée convenablement; et 113 , c, l'exemple 113 1, rectifié. 
Si l'on veut l'écrire en .la mesure a/4, il faut fiiire comme on 
voit exemple 113, «f. 

Les fautes que nous venons de signaler sont fréquentes, 
même chez les habiles compositeurs. Elles ont l'inconvénient 
de gêner à l'exécution , et par conséquent de compromettre 
la composition. Les élèves doivent ^c faire en sorte de les 
éviter, ils y parviendront en se repréRntant d'abord la phrase 
entière, en observant les points de repos, 7 plaçant les narres 
de mesures, et réglant toutes les autres dispositions d'a- 
près ces premières données. 

Supposons que l'on propose de mesurer une mélodie telle 
que celle de l'exemple 114, ^ (PI. 11, Uv. a) , Si en consi- 
dérant que les deux premières notes font à l'œil un temps 
entier, et les quatre premières une mesure entière, on se dé- 
cidait à la mesurer comme on voit 114 , &, tonte la mélodie 
se trouverait notée à contre-temps, les notes fortes seraient au 
levé, et les faibles au frappé; pour que tout rentre dans 
l'ordre, il faut adopter la disposition que l'on voit 114 c. 

Autre exemple. Soit la mélodie, exemple 115, a (PI. 1, 
liv. â), qui commence sur une partie faible. Si l'on plaçait 
cette note immédiatement avant la barre de mesure, comme 
on voit exemple 115, b, on tomberait également dans une 
suite de contre-temps qu'on préviendra en prenant cette note 
pour ce qu'elle est réellement, la partie faible d'un temps fort, 
et notant comme on voit exemple 115, c 

Au surplus , on doit considérer que dans toute mélodie 
bien constituée la mesure est tellement marquée, que les 
points de repos, et par conséquent les barres de mesures qui 
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tel indliiaait, font indfqoées clairement. L'uèage et reierdoé 
apprennent le reste. 

Des mesures simples impaires. 

% LX. Les mesures simples impaires sont celles qui sont es- 
sentiellement composées de trois termes égaux en durée. 

% LXI. On en admet trois sortes qui différent, pour la fi- 
gure des notes qu'elles emploient, la mesure de 3/i, celte de 
8/4 et celle de 3/8. 

La différence de ces mesures n'est généralement qu'appa- 
rente, les rapports des valeurs étant les mêmes, et les mou- 
vements faisant disparaître les différences qui sembleraient 
devoir naître de la subordination des figures d'une espèce de 
mesure à l'autre. 

S LXII. Dans toutes les espèces de mesures, la note qui porte 
l'accent étant essentiellement longue , celles qui suivent sont 
nécessairement brèves; ainsi, dans leoas de trois notes égales, 
la première sera longue et les deui autres brèves , comme 
nous l'avons indiqué exemple 116 . ^ ( Pi. 11 , liv. S). Dans 
la supposition de deui notes inégales , il peut arriver que là 
première occupe deux temps, exemple 110, h. Ce cas ne pré- 
sente aucune difficulté^i la seconde , au contraire , occupe 
les deux derniers temps, comme on voit exemple 110, c, 
les choses subsistent de même, ainsi que nous l'avons indiqué 
dans ce même exemple ( a) . 

S LXm. Les mêmes observations s'appliquent aux subdi- 
visions des temps en deux ou trois parties , à quelque degré 
qu'elles s'étendent. ^. exemple M9, a, b (PI. 11 et 13, 
liv. 2). 

S LXIV. On se sert peu aujourd'hui de la mesure 3/i , 
sinon pour<iuelques mouvements lents, ou dans la musique 
d'église ; les deux autres sont plus usitées et particulièrement 
le 3/4. 

Dans la notation, les erreurs sont plus faciles à éviter en 
cette mesure que dans celle à deux temps, parce que l'inéga- 
lité des valeurs rend plus sensible la différence des temps 



{a\ Cette proposition est une cooséqueDce du système vulgaire; «Ile 
m ileipontre selon nous Tabsurdili* , et celte absurdité a son principe 
dans la confusion des notions rhythmiques avec celles de l'accpnt et 
celles de la prosodie , qui sont p«r leur nature distinctes et indépen- 
dantes l'une de l'autre. ogtizedbyGoOgle 
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%to tt de$ temps foibkep, «iosi «le leur distrilmkkMi. Mais il 

estone autre erreur ou l'on tombe fréquemment, c'est oellfi 
de confondre la mesure à 3/8 avec celle à 6/8, c'est-à-dire 
celle à 2/1 , dont chaque temps est partagé en trois. Cette er- 
rear est surtout fréquente , quand la phrase mélodique se 
compose d'un nombre pair de mesures 3/8, parce que deai 
de ces mesures en font une à 6/8. rojr. eiemple 120 (PI. 12) , 
mais elle ne peut avoir lieu, quand le nombre des mesures 
est impair, comme on le voit exemple 121, parce que la rédac- 
tion est impossible. 

Des mesures mixtes, 

$ LXV. Toute la hiérarchie des valeurs musicales est fon< 
dée sur la subdivision binaire. Il suit de là , qu'une fois la 
Biesure étant déterminée, soit à deux, soit à trbis temps, si 
efaaque temps est divisé en deux parties égales, cette division 
se marque régulièrement par les notes de Tordre immédiate- 
raeit inférieur à celui des valeurs qui représratent le temps ; 
mais si la subdivision est fiiite par trois, les relations r^- 
liéres des valeurs ne fournissent pas de moyen direct de fin- 
diquer. Cette circonstance a obligé de recourir à ce que Ton 
numme les mesures mixtes. 

Ce n'est point le mélange accidentel de la subdivision bi- 
naire et ternaire des temps , tel que celui dont on voit un 
exemple/^. 122 ( Pi. 12 liv. 2 ) , qui a donné naissance aux 
mesures mixtes. Cette subdivision ne dénature pas la mesure, 
les temps y conservent toujours le sentiment de la subdlvi* 
sion binaire. U y a plos, si l'on a une pièce composée dans la 
mesure paire ou impaire sous la subdivision binaire, comme 
on voit /.^. 123, a, 6 ( pi. 12, liv. 2), on peut, dans tout le 
cours de la pièce, substituer la division ternaire à la division 
binaire^ et tant que le sentiment de celle-ci subsistera et que 
l'on pourra y retourner à volonté, la mesure conservera son 
caractère essentiel de mesure simple, et sera indiquée de la 
même manière, comme on le voit exemple 123, c, d. Mais 
si le sentiment ou l'impression de la subdivision ternaire est 
établi de manière que l'on ne puisse , sans effort et sans 
contrarier le sentiment revenir ou passer à la subdivision 
binaire, alors la subdivision ternaire constitue l'essence de la 
mesure et doit être indiquée. 

La subdivision ternaire est caractérisée : 

1^ Par la subdivision de ses propres termes en d'autres de 
moindre valeur , exemple 123, e,f, 

2^ Par l'alliage de quelques-uns d'entre eux qui excluent 
te subdlYision binaire, rpx> exemple 123, ^, h, où Oânsîii 
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seconds temps de chaque mesure rinégalité des notes ne 
permet pas de partager un temps en deux parties égales. 

3<* Par un procédé combiné des deux précédents , comme 
on voit exemple 123^ i, k. 

Dans ces divers cas et autres semblables , on est obligé 
d'indiquer la subdivision ternaire comme essentielle, ce qui 
se fait en indiquant le nombre des termes subdivisants com- 
pris dans la mesure entière, ce qui donne 6/8 pour la me- 
sure 2/4 et 0/8 pour celle de 3/4. 

S LXYI. A présent, on conçoit que l'impression de la subdi- 
vision ternaire étant bien établie comme on le volt exemple 
124, a, b, il est impossible d'y substituer la division binaire, 
qui dénaturerait totalement la mesure. Il n'y a donc pas sous 
ce rapport de réciprocité entre les deux genres de subdivision. 

SLXVII, LXVm, LXIX. Toutes les espèces de mesures 
simples étant susceptibles des deux genres de subdivision, on 
conçoit qu il peut exister un grand nombre de mesures mixtes. 
Nous croyons inutile d'en donner ici le détail que Ton peut fa- 
cilement conclure de ce qui précède : celles que nous avons 
citées sont les plus usitées. 

Des mesures réunies. 

S LXX. nous appelons mesures réunies celles dans les- 

Suelles on ne tire les barres de mesures que de deux en 
eux : ces sortes de mesures s'emploient dans les composi- 
tions d'un mouvement rapide, et peu chargées de notes pour 
ne pas trop multiplier les barres de mesures. 

S LXXl. Il est clair que dans cette réunion les mesures, qui 
par leur assemblage composent le genre de mesure en ques- 
tion, doivent conserver toutes les propriétés qu'elles ont dans 
leur isolement. 

S LXXII. Toutes les mesures, tant simples que mélangées, 
tant paires qu'impaires, sont susceptibles d'être ainsi prises 
deux à deux , et de former autant de mesures réunies ; mais 
toutes ces réunions ne sont pas usitées. Nous ne décrirons 
que les principales. 

S LXXin. La plus usitée de ces mesures est celle qui natt 
de la réunion de deux grandes mesures à deux temps et dont 
on voit un modèle, exemple 125, et qui s'indique avec le G 
barré. Cette mesure est très- usitée dans la itigue a cap^ 

pella (a). 

(a) On doit la baUre par d«ux metum à dcui temps, ou mieux en- 
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L^assemblage de deux mesures à 9/i donne également 
naissance k une autre espèce de mesure, celle à 4/i ou qualre 
temps, qui syndique avec un G non barré (a). Dans cette 
mesure , le premier et le troisième temps sont les temps 
forU, le second et le quatrième sont les temps faibles. 

Cette mesure ne doit pas être confondue avec la grande 
mesure à deux temps à laquelle elle ressemble, f^of. exemple 
126 un exemple de cette dernière, et exemple 127 un exem- 
ple de celle dont nous parlons. On voit que celle de Texem- 
pie 1S7 est une grande mesure à deux temps, tandis que 
l'autre est évidemment formée de la réunion de deux me- 
sures à 2/4. Les exemples 128 et 129 donnent lieu à la même 
observation : le premier est évidemment une grande mesure 
à deux temps; le second est la réunion de deux mesures à 
quatre temps. Ce serait donc à tort que Ton indiquerait cette 
mesure par le signe de la mesure à quatre temps (6). 

S LXXIV. L'assemblage des mesures simples impaires 
forme aussi des mesures réunies. Ainsi deux mesures 3/2 
donnent une mesure 6/2 totalement inusitées ; mais les me- 
sures simples imjMiires 3/4 et 3/S étant prises deux à deux , 
donnent, la première une mesure 0/4 , et l'autre une me- 
sure 6/8. Fox, figure 130, <t et ^, des exemples de ces 
mesures prises séparément et exemple 130 , a, b, ces mêmes 
mesures prises deux à deux (c). 

core par deux mesures à un temps, c'est un reste de l'ancienne no- 
tion du moyen âge. 

(a) Nous exposons ici , sans l'apprtruyer^ l'opinion Yu'gaire , celle 
du plus grand nombre des professeurs, savoir : que la mesure i 
quatre temps est formée de la réunion de deux mesures à deux temps. 
Il est bien vrai qu'en écrivant la mesure à deux temps, on peut ne tirer 
les barres que de deux en deux, mais il ne résulte pas de là une mesure 
à quatre temps. Celle-ci est une mesure primitive aussi bien que la 
mesure i deux et à trois temps, à un et à cinq temps. Pour tout dire 
en un mol, la théorie de la mesure généralement reçue est très-im- 
parfaite et aussi contraire à l'expérienôe, qu'à la véritable métaphysique 
(Je cette partie de l'art ; mais notre objet n'est point ici de proposer 
une réforme, nous nous bornons donc a exposer l'opinion de l'auteur 
qui nous sert ici de guide, parce qu'elle établit un langage sur lequel 
est réglé tout son travail , auquel nous n'avons rien voulu déranger. 

{h) La mesure à quatre temps peut dans beaucoup de cas se résou* 
dre en deux mesures à deux temps , mais cette résoiubilité est pure* 
ipent accidentelle, chacune des deux espèces de mesures étant essen' 
tieliement composée du nombre de temps qrila caractérise. 

(c) Ces mesures étant ainsi réunies, doivent continuer à être indi- 
qtiées car les signes 3/4 et 3/8, i* parce qu'elles conservent leur qua- 
lité primitive; a^ pour éviter la confusion avec les mesures à deux 
temps qu'indiquent les autres signes. 

DIVXIKMI PARTTK. 5 
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Gei meiarei fttnsl réunies coitterrtnt , relâtlretiient à ta 
(tmlité de leiiri ternies, toutes leurs propriétés natives : c'est 
ce qu'indiquent les etemples, 131^ a, b, c 

S LXXV. La mesure lS/8 est la seule mesure usitée qui 
wovienne de l'assemblage des mesures mélangées. On ne 
remploie que dans les cas où les huitièmes n'éprouvent pas de 
subdivision , autrement on tomberait dans une multiplicité 
dénotes qui engendrerait une confusion inextricable (1). 

S LXXVI. L'assemblage de cette dernière espèce de 
mesure n'influe en rien sur les rapports de leurs parties inté- 
rieures ; il est inutile de s'en occuper. 



(i) On commence à rencontrer ces subdivisions dans delà musi- 
que, à la vérité très-moderne, et par conséquent iort prétentieuse. Ao. 
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TROISIÈME SECTION. 

DE L'ARRANGBUBNT DBS PARTIES DB LA MÉIiODIB. 

S LXXVII. De même que dans l'étade des irtg du langag*, 
Téloquence et la poésie , on apprend à constraire uoe phrase, 
à tourner un vers avant d'apprendre à composer un disoours 
on à écrire an poème; de même avant d apprendre à fiirc 
une pièce de mélodie il faut apprendre quelles en sont les 
moindres parties . telles que les phrases, et les périodes , cen< 
sidérées en leur intégrahté et leurs démembrements. 

S LXXVin. Dans l'examen des phrases ou périodes mélo- 
diques, deux objets principaux frappent d'abord notre atten- 
tion: ce sont, 

1^ Leurs terminaisons ou leurs points de repos qui en dis- > 

tinguent les diverses parties ; il 

S^ L'étendue de ces mêmes parties et tes rapports qu'elles < 

ont entre elles , que nous retrouvons principalement par le Cc 

nombre ou la quantité de mesures qu'elles contiennent. S» CC 

Les premières constituent ce que nous appelons \h ponctua- \^ ^ 
tion musicale ; les autres , ce que dans un sens restreint nous rp. 
nommons proprement le rhythme. ^ O 

S LXXIX. Les portions de la mélodie , déterminées par les ^ 2^ 

points de repos, sont de deux sortes, selon qu'elles forment un ^ ^ 

sens complet ou incomplet : dans le premier cas , elles peuvent 2! '^ 

subsister seules , et forment une phrase plus ou moins éten- 3 ^y.. 

due : dans le second , il faut y en ajouter une ou plusieurs Bj 

autres portions pour former la phrasé ou période, elles pren- O ^ 

nent alors le nom de membres, c'est-à-dire membres de phrase. ÛC ^ 

Deux ou plusieurs membres peuvent à leur tour compren- ^ "^ 

dre une pensée entière ou n'en offrir qu'une partie. Il résulte^ 9 

de là autant de portions plus ou moins étendues de phrases K ^ 

déterminées par des repos plus ou moins prononcés, dont la ^ sr 

langue ne fournit aucun moyen de dénommer les diverseCC ri 

espèces ; seulement on réserve la dénomioatiop de phrase ^^ 
pour l'assemblage des membres » qui seul forme un sens 
achevé et comporte un repos qui se manifeste par unp ca- 
dence formelle. 

Observation. Entre les «fivers wembras , fragments ou çjr- 
tions, l9 premier rcgrerme ordinairemeiit la pswés m wat 
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principale dont Tart enseigne à déduire tous les autres, et 
que l'on nomme par cette raison le thème ou sujet principal : 
les autres peuvent être appelés démembrement ou déduction 
du scyet. Nous verrons plus tard par quels procédés on peut 
les obtenir. 

S LXXX. Une proposition mélodique, considérée par rap- 
port à l'intégralité , peut être de plusieurs sortes : 

1<* Celle qui ne contient que ce qui est strictement néces- 
saire à son essence, et qui est connue comme faisant partie 
d'un tout , est ce que j'appelle une proposition brève. 

V* Celle qui comprend en même temps un développe- 
ment , une détermination plus précise des sentiments qu'elle 
eiprime , est ce que je nomme proposition étendue. 

3** Enfin , je nomme proposition mixte celle qui se forme 
de plusieurs parties complètes par elles-mêmes, et qui se 
réunissent pour former un seul tout. 

La discussion des lois de la formation de ces diverses sor- 
tes de dispositions sera la matière des trois chapitres de cette 
troisième section. 



CHAPITRE PREMIER. 

DES PROPOSITIONS RESSERRÉES ET DE LECRS SUBDIVISIONS 
OU PARTIES INTÉGRANTES. 

S LXXXI. On a cherché à établir une analogie entre la 
proposition musicale et la proposition logique : on a voulu voir 
dans la première , ainsi que dans la seconde, un sujet et un 
attribut liés par l'affinité, susceptibles de diflTérentes formes et 
de sens diflérents. Ainsi , dans une phrase telle que celle 
que l'on voit , exemple 132, a, PI. la, liv. 11, on a voulu voir 
un siyet renfermé dans les deux premières mesures, et suivi 
de divers attributs, les uns simples , les autres complexes, 
tels qu'on les voit dans les exemples suivants : (, e, </, e, /, 
g, A, PI. la et 13 , et formant tantôt un sens achevé tantôt 
un sens suspendu, l'un et l'autre plus ou moins développés. 
Mais cette analogie parait peu sensible, ce rapprochement 
ofiTre peu d utilité , aussi bien sous le rapport de la théorie 
que sous celui de la pratique. Nous croyons donc devoir ne 
pas nous appesantir sur cet objet, et nous en tenir à obser- 
ver la qualité et la disposition des repos de divers ordres , et 
la corrélation des parties de la composition mélodique. 
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S LXXXII. Une phrase on proposition est intégrale lors- 
que, iDdépendamment de ce qui la précède ou de ce qui la 
soit, elle forme on sens complet, terminé ou non terminé. 
Fojr. les exemples 133, a, h, c, rf, a', b', c, d' ( PI. 13, 
liy. 8 ). On remarque entre ces propositions la diflérence in- 
diquée au S LXXIX. 

Parmi ces propositions, les deux premières (a, b) ne sont 
point propres à la terminaison , et ne penyent être que des 
propositions suspensives ; les deux suivantes (c, <£), sont pro- 
pres à la terminaison, et nous les nommons /7ro/ioj<7/on^ con • 

clusiues. 

On yoit en outre que la différence entre deux propositions. 
Tune condusive l'autre suspensive , dépend essentiellement 
de la forme de leur terminaison. C'est ce dont on peut s'as- 
surer en comparant les quatre exemples a, b, c, d, chacun 
à chacun des exemples a\ b\ c, d\ dans lesquels au moyen 
da changement des terminaisons les phrases suspendues sont 
devenues concluantes, et réciproquement. 

S LXXXni. Une proposition intégrale peut être constituée 
de manière que l'esprit n'y découvre aucuns points de repos, 
à raison desquels elle puisse être démembrée en de moindres 
parties : telles sont les propositions présentées dans le para- 
graphe précédent. Le contraire peut avoir lieu , nous allons 
en donner des exemples. 

S LXXXIY. En lisant les propositions, exemple 13i, a, 
Z», c (PI. 13, liv. 2), il nous semble trouver des points de re- 
pos aux endroits marqués du signe a, à raison desquels on 
peut les partager en plusieurs membres ; mais on s'aperçoit 
aussi que, si l'on pratique cette division comme on le voit 
même exemple 134 , a', b\ c\ et que l'on s^arrête aux en- 
droits marqiNte par le silence , la proposition paraît incom- 
plète 1 et qu'il faut y igouter ce qui suit le signe du repos, afin 
que le sens ( soit suspensif ou conclusif ) soit terminé. 

Nous donnons le nom de propositions fractionnelles aux 
subdivisions d'une proposition intégrale , ainsi déterminée 
par des points de repos , soit que rien n'indique ces points 
comme aux exemples 13i, a, b, c, soit qu'ils soient indi- 
qués par quelque signe extérieur y comme aux exemples 134 , 

avertissement. A Tavenir, dans tous les exemples no- 
tés , nous désignerons les propositions nractionnelles par le 
signe A, et les propositions intégrales suspensives par le signe 
1=] : quant aux propositions conclusives , nous ne les an- 
nonçons par aucun signe , vu qu'elles sont suflSsamment in- 
d&aaéea par la forme des cadences. . 

S" 
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S LXXXV. Dans le paragraphe précédent noas aTons fait 
connaître les phrases on propositions brèves qui se partaient 
par des points de repos en deux propositions fractionnelles ; 
mais il y a des propositions brèves qui se partagent en piqs 
de deux propositioiis fk'actionnelles. Voj-, exemple Idâ, PI. 
13, liv. â. 

Dans les exemples dn paragraphe précédent, les proijosi- 
tîons fragmentaires avaient deux mesures; dans celui-ci, 
elles n*en ont qu'une seule : les premières sont ce que nous 
appellerons propositions fractionnelles , fractions ou frag- 
ments complets. Les autres seront désignées par la qualin- 
cation d'incomplètes. 

Remarque. Dans certaines propositions on rencontre 
des groupes de notes détachés , qui ressemblent à de^ pro- 
positions fragmentaires, ^o/. exemple 136. Mais comme ces 
groupes ne déterminent par eux-mêmes aucun point de re- 
pos , nous n'avons pas à nous en occuper sous ce rapport, et 
nous les regarderons uniquement comme des variations ou 
des diminutions des notes essentielles de la mélodie principale. 

Article 1**". — De l'étendue des propositions brèves et des pro- 
positions fragmentaires qu'elles contiennent, 

S LXXXVI. En général les propositions Intégrales, so^t 
brèves, soit développées, comportent plus ou moins d'éten- 
due. Mais dans cet article nous ne nous occuperons que de 
celle des propositions brèves , afin de rendre plus sensible 
dans l'article suivant, comment et par quels moyens elles ac- 
quièrent plus de développement. 

S LXXXVII. Les propositions brèves les plus usitées, et, 
généralement parlant, les plus faciles h employer et les plus 
agréables, sont celles dont Tintégralité est déterminée en 
quatre mesures simples ou en deux mesures composées. A 
raison de cette forme, on les nomme propositions carrées 
ou tétramétriques (a). Tous les exemples que nous avons don- 
nés précédemment sont de ce genre , à l'exception de ceux 
qui se rapportent au paragraphe LXXXL 

Première remarque. Quand OU veut évaluer l'étendue de 
la proposition ou le nombre de mesures qu'elle renferme, et 
que cette proposition ne commence pas par une mesure en- 
tière, dans ce cas il i>eut arriver qu'elle commence par des 

(a) Nous proposons ici cette dénomination, qui présente un sens 
plus net et qui est susceptible de recevoir par analogie , une exten- 
sion dont la nécessité ne tardera pas â être reconnue. 
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notes, nui, <i'«prét les disposttions de 1« mélDdte, apptr-r 
tiennent aui bonnes parties de la mesure.Dans ce cas, la mo^ 
sure dans laquelle commence la proposition entre dans la 
compte de sa dimension. D'après cela la proposition que Ton 
ToiC exemple 137, a (PI. 13, liv. 2) est carrée ou tétramé* 
trique. 

Les parties qoi l'accompagnent peuvent remplir la plaça 
de la pause, comme on le yoitX?. 137, b , PI. 14 , ou seule- 
ment entrer après le commencement de la prinqpale, ei^em- 
ple, même Jig. c. 

Mais si la proposition commence par des notes, qui d'a- 
près les dispositions de la mélodie appartiennent au temps 
faible, alors elle commence avec ce même temps ou dans 1^ 
cours de ce même temps. Dans ces deut cas, elles ne com^ 
tent point dans le dénombrement des mesures de là phrasç 
ou proposition. D'après cette règle, les phrases que Ton 
voit, exemple 138, a, b, sont carrées, quoique en apparence 
elles comprennent plus de quatre mesures. 

Si la copiposilion commence au levé, il faut examiner s! 
les parties d accompagnement commencent au frappé de la 
mesure suivante; dans ce cas, les notes en avant n'entreot 
pas dans le compte des mesures , comme on voit exemple 
139; mais si ces parties commencent au frappé qui précède 
(exemple UO), alors les notes entrent dans le compte da| 
mesures. 

Seconde remarque. S'il s'a^lt de mesures réunies , exemple 
141, a, 6 îl faut les dédoubler par la pensée, et faire le 
compte 41'après cette réduction. 

S LXXXVin. Lorsque la phrase de quatre mesures se 
trouve (fortagée en propositions fractionnaires ($ LXXXIII), 
ces propositions sont complètes ou incomplètes; les plus 
usitées Sont celtes qui coupent la phrase en deux partica 
égales, et donnent des phrases telles qu'on les a vues pré- 
cédemment, S LXXXII (exemple 132). On rencontre rare- 
ment dans une proposition de quatre mesures une divisio» 
en deux parties mégales, telles que l'on voit exemple 14f. 

Si les propositions de quatre mesures sont coupées en 
fragments incomplets , on en voit prdlnalrement deux de 
suite, après lesquels il en vient nn complet , exemple 143. 

Il est rare de voir une proposition de quatre mesures 
dans laquelle un fragment incomplet ne soit pas suivi d'un 
fragment complet; le contraire a communément lieu. 
/^. exemple 144. 

S LXXXIX. Toutes les propositions brèves ne renferme^ 
pas leur intégralité en quatre mesures ; it arrive souverit 
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qu'elles atteignent Josqu'à cinq, six ou sept mesures , et 
cependant elles ne doivent pas être confondaes avec les 
propositions étendues de même dimension, parce que celles- 
ci, dans leur liaison avec une période, exigent un trai- 
tement différent. 

Nous donnerons à ces propositions les noms de propo- 
sitions pentamétriques , hexamétriques , heptamétriques , 
etc. (a). 

Une proposition de cinq mesures peut s'obtenir de trois 
manières : 

1« Elle peut proyenir d'une proposition tétramétrique 
qui a été portée k cinq pieds par 1 extension de deux mem- 
bres de Tune de ses mesures , comme on voit exemple 
145 , où les propositions a,b,c de quatre mesures sont 
transformées par une extension partielle dans les propo- 
sitions analogues a', h', c' de cinq mesures. 

Quand une proposition brève de quatre mesures contient 
deux fragments, comme celle de l'exemple 145, c, l'exten- 
sion peut se pratiquer aussi bien sur le second fragment 
que sur le premier. F, 145, d'. Le premier procédé est 
plus usité. 

9« La proposition pentamétrique peut être formée de 
deux membres inégaux incomplets , le premier pouvant être 
le plus grand, exemple 140, a, ou le plus petit, 146, b. 
Le premier cas est plus ordinaire 

3^ Enfin , la proposition pentamétricnie' peut provenir 
d'une proposition de quatre mesures , oont une des me- 
sures est répétée dans la mesure suivante, comme on voit 
exemple 147 a, B. Cette répétition peut se filtre avec des 
yariations. P^. exemple 147, c, d. 

Par les exemples précédents , on voit que la proposition 
pentamétrique, lorsqu'elle se compose de fragments, a or- 
dinairement sa césure dans la troisième mesure , et plus 
rarement dans la seconde. Les propositions pentamétri- 
ques , lorsqu'elles renferment des fragments incomplets , 
les offrent toujours au commencement et jamais k la fin. 
r. exemple 148. 

Observation Une proposition de cinq mesures, qui contient 
dans la quatrième un point de repos, n'est jamais une pro- 
position pentamétrique réelle, mais une phrase de quatre me- 
sures étendue. 



(a) On voit ici ce que nous avons dit plus haut sur l'utilité de ces 
appellations sans lesquelle» on ne pourrait dénommer les propor- 
U.o.dontU.'.6a. A.. o„i,.e.„,GoogIe 
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S XC. Une proposition brève de six mesures oa iMiuné- 
triqoe peut également s'obtenir de trois manières ; 

i^ Par l'extension d'une proposition de quatre mesures, 
«erople ti9, «, b PI. 15, [\y. a. 

%^ Par l'enchaînement de deux fragments incomplets, 
chacun de trois mesures, exemple 150, a, &. 

3^ Quelquefois aussi par le rapprochement d'un fragment 
incomplet de deux mesures qui précède une proposition com- 
plète de quatre mesures et qui se lie avec lui, exemple 151. 

S XGI. On obtient une proposition brève heptamétrique 
ou de sept mesures par l'extension d'une proposition d'un 
moindre nombre, exemple 153, a, b. 

Toute autre proposition brève de sept mesures n'est que 
la réunion d'une phrase complète de quatre mesures avec un 
fragment incomplet de trois qui le précède , exemple 152, c. 

Observation. Une proposition brève intégrale de huit me- 
sures s'obtiendrait par les mêmes moyens, mais nous ren- 
voyons cet objet au chapitre suivant. 

S XGII. Les dimensions des propositions se calculent en 
mesures simples : il suit de là que, lorsque les propositions 
sont écrites en mesures composées, il faut faire la rrauction. 
Quelquefois il arrive que des mesures simples sont entremê- 
lées de mesures composées, et réciproquement. On verra plus 
tard, en traitant de leur emploi dans les périodes , comment 
se calculent les dimensions de propositions qui offrent de 
ces sortes de mélanges. 

Article 9. ^ De la ponctuation des propositions et de leurs 
fragments , ou des formes de terminaisons des parties mélo- 
diques. 

S XC3II. On donne le nom de césure aux points de la mé- 
lodie sur lesquels se manifeste le sentiment du repos. Nous 
avons d^'à observé que toute césure devait tomber sur un 
temps fort. 

Un compositeur qui invente une mélodie a au même in- 
stant le sentiment de ceux des tons qui portent l'accent et qui 
déterminent la division des mesures. Une mélodie peut être 
de telle conformation , que ce sentiment porte sur des tons 
ditférents , dont il résulte autant d'ordonnances diverses. 
Soit par un exemple donné un trait de mélodie tel que celui 
que l'on voit exemple 153 , a (PI, 15 , Uv 2). La conforma- 
^tion de ce trait est telle , que le sentiment de la mesure peut 
omber sur les notes marquées du signe + ou sur celles qui 

Digitized by VjOOQIC 



5ft MANUEL 

le font dq signe O; dans le premier cag, le trait sera noté 
comme on voit exemple 153, b, et dans le second, comme 
on Toit exemple 153, c. Par-là on yoit que le sentiment de 
la mesure amène le compositeur à opérer dans la mélodie ce 
senre de division ; mais le sentiment de la césure doit mo- 
difier celui de la mesure, car le compositeur doit, en cons^- 
quence de ce dernier sentiment, faire ses dispositions de. 
manière que les césures tombent toujours sur les bonnes par^ 
ties de la mesure . autrement on aurait une mélodie contre- 
faite, dans laquelle le sentiment des points de repos serait 
en contradiction avec celui de la mesure, ce qui, indépen- 
damment du mauvais effet qui en résulterait , amènerait un 
désordre et une confusion dont il serait impossible de sortir. 

Pour se convaincre de la vérité de ces propositions, pro- 
longeons le trait de l'exemple 153 , n, en la manière dont il 
se présente 153, </, qui n'est que la suite de l'exemple 153, b ; 
il est visible qu'en continuant de l'écrire d'après les divisions 
établies en l'exemple 153, c, on obtiendrait le résultat que 
présente l'exemple 153, e, dans lequel sa césure porte à faux 
(vojr. 153, e, N. B.). Pour faire cesser cet inconvénient, il 
faudrait, si l'on voulait conserver le reste de la disposition , 
changer la cadence et lui donner une forme telle que celle 
que l'on voit dans les exemples 153, f,g, h. 

Ces exemples font voir généralement que les cadences doi- 
vent tomber sur les parties fortes de la mesure ; nous fcrouf 
voir plus tard comment cette règle peut admettre quelque^ 
exceptions sans choquer le sentiment de la convenance. 

S XGIV. On a déjà remarqué (paragraphe LXXXII) que les 
chutes des propositions conclusives doivent être différentes 
de celles des propositions suspensives. Celles des proposi- 
tions fragmentaires ne sont pas nécessairement différentes 
de celles-ci. Nous traiterons de ces deux dernières sortes 
avant de nous occuper de la première. Elles consistent es- 
sentiellement en ce que t'enchatnement mélodique est inier- 
rompu par un repos ou suspension qui se fait sur un ton 
qui n'est point affecté du sentiment du repos final, (f^or. 
154, a, b.) 

Dans les exemples 153, «, les repos se font sur la cin- 
quième et la seconde de l'échelle : dans les exemples 154, b; 
ils se font, l'un sur la troisième, l'autre sur la cinquiéâne. 

S XGV. Le repos ne se fait pas toujours, comme dans 
les exemples précédents, sur un ton unique et isolé ; souvent 
ee ton est suivi de plusieurs autres : ce qui se fait de deux 
muiiéres principales : 

La première consiste à fiOre snivre ce toD de quelques au- 
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if es ptifl d«o& le même aoeord, var. eiemole Ifl5; <t, à, t, d 
et exemple 156 , a, », c, d ( PI. 15, H?, t). 

Cette disposition constitue la cadence féminine, et cette 
cadence ou terminaison est susceptible de diverses rariations, 
dans lesquelles peuvent entrer des notes de passage, comme 
on voit exemple 157, a, », «, <f, t (PI. 16, liv. i). Dans ces 
exemples, la cadence est prolongée sur la tierce inférieure , 
qui^ comme on le verra dans le livre suivant, est la fonda- 
mentale de l'accord. Dans les exemples/, ^, A, /, elle est di- 
rigée sur la tierce supérieure, qui est la quinte du nuSme 
accord. 

Si le repos eût eu lieu sur cette quinte, comme on voit 

exemples 158 et 159, le césure eût pu être prolongée sur la 

tierce ( exemple 158) ou sur la fondamentale (exemple 159). 

Placée sur la fondamentale, elle eût pu être prolongée sur 

la tierce (exemple 160) ou sur la quinte (exemple 161). 

Cette cadence féminine peut quelquefois s'étendre Jut- 
qu'au temps faible qui suK ( exemples 162, 163). 

Mais,' si cette prolongation s'étendait au delà de ce temps 
feible, comme dans l'exemple 113,a, ci-dessus, cela donnerait 
lieu de présumer qu'en écrivant la mélodie, on a pris des 
temps pour des mesures. On tomberait dans une nute de 
ce genre si, dans l'exemple 162 , on disposait la mélodie. 
Comme on voit exemple 16i , a, cette mélodie, qui est de 
quatre mesures, ne présenterait, dans ce dédoublement en 
retranchant la partie féminine de la césure, qu'une proposi- 
tion de sept mesures, exemple 164, h\ et si on lui conserve 
cette partie féminine, sa terminaison tombe sur une partie 
fSorte de la mesure, exemple 164, a : ce qui est contre ki 
nature de la césure dont il s'agit. 

Première observation. Dans la mesure à 3/4 OU à 8/8, la 
césure féminine prend la forme que Ion voit aux exemples 
165, a, b, c. ( Dans ces cas, son véritable accompagnement 
est comme on voit dans l'exemple 166 , a : les autres b, c, 
qnoiqu'usités, sont impropres.; 

Seconde observation. Dans les exemples 156 et 157, </, A, à 
)/4 et 1/3, nous avons, sans blesser le sentiment du rhyth- 
me, prolongé la désinence féminine jusque sur le temps 
fiUble : et nous avons regardé comme fiiutive la disposition 
de Texemple 153 d, qui, sous le rapport du rhythme, offlre un 
aspeci semblable à celui de ces exemples. La raison est que, 
m» ce dernier exemple, ce n'est point le ré qui porte la cé- 
sure, mais le sol, et que, par la disposition de la mélodie, 
cette note se trouve hors du frappé qui est sa véritable place. 
D n'en est pas de même de Texemple I66> a, 6, où il est évi« 
<lent, «u oontraire, que la césure tombe^ sur le r/, et que \t 
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sol qal suit n'en est que l'extension, soit qnlt suive immé* 
diatement, ou qu'il y ait entre les deux des notes de passage. 

S XGVI. La note qui porte Iç repos peut être précédée 
par forme d'ornement d'une autre note de goût qui la re- 
tarde, et qui produit ce qu'alors on nomme suspension 
(exemples 168, 160). Cette suspension peut s'écrire en petites 
notes ou en notes pleines et être variée en plusieurs ma- 
nières, exemple 170, a, b, c, d, e. 

Cette note de goût se place également devant une ca- 
dence féminine, exemple 171. 

Dans tous ces cas, la césure se termine sur le temps fort , 
mais elle peut aussi se prolonger jusqu'au temps faible, 
exemples 172 et 173 (PI. 17, liv. 2). 

Dans cette dernière disposition , on ne rencontre dans la 
mesure à trois temps aucun indice qui annonce la cadence 
et la séparation de la proposition qu'elle termine d'avec celle 
qui la suit .* pour que cette séparation fût visible, il faudrait 
qu'elle fût indiquée comme on voit exemple 174. 

La même incertitude peut avoir lieu dans la mesure à 
deux temps, lorsque la cadence se prolonge Jusqu'au temps 
faible, et que la proposition, on membre de phrase qui suit, 
commence dans la dernière partie de ces mêmes temps 
(exemple 174). 

Mais dans tous ces cas, le sens de la phrase supplée et 
lève l'équivoque de la notation. 

Cette note, qui occupe le temps fort de la cadence, est soU' 
vent remplacée par des notes d'ornement, exemple 176, a, 

ht c, et 177, a, b, c, d, e. 

On voit ( exemple 178 ) une de ces cadences où la suspen- 
sion faite par une harmonie différente de celle où se fait 
exactement la césure. 

On comprend maintenant comment la proposition de l'exem- 
ple 153, a, peut se présenter de deux manières aussi différentes 
qu'on le voit même exemple & et c ; la première revient à peu 

Frès à celle que l'on voit exemple 170, a , la seconde à celle de 
exemple 179, b (PI. 17, liv. 2); la première offre un 
fragment dés la seconde mesure ; dans la seconde disposi- 
tion il n'est que dans la troisième, etc. 

La troisième manière d'orner une cadence est de remplir 
par un -trait de notes l'espace qui se trouve entre les ter- 
minaisons de la proposition à laquelle appartient cette ca- 
dence et le commencement de celle qui la suit, vojr. exem- 
ple 180, a, b. Dans le premier, la cadence qui termine la 
première proposition est simple, et laisse un vide entre la fin 
de cette proposition et le commencement de la suivante ; 
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dans le second, ce vide est rempli par un trait i|ui lie les 
deux propositions. 

$ XGYIII. Tout ce que nous avons dit sur la terminaison 
des propositions supérieures s'applique également à celle des 
propositions fragmentaires. On verra, quand nous parlerons 
de leurs accompagnements , qu'elle comporte en général une 
harmonie différente, attendu qu'elle offre un sens plus sus- 
pendu , que Ton peut serrer à l'aide d'un accord appellatif, 
vojr. exemple 181. 

5 XGIX. Il arrive quelquefois que l'on place un point d'or- 
gue sur une cadence, exemple 18S, a. Gomme ce pomt d'orgue 
suspend la mesure , on peut , dans ce cas , prolonger la ca- 
dence jusques au temps fort de la mesure suivante, et y pla- 
cer le point d'orgue exemple 183, b. On peut encore le placer 
dans une portion syncopée de la mesure, exemple 182, c 

$ G. Les chutes ou propositions intégrales ou fragmen- 
taires se font sur l'harmonie de Tune ou l'autre des notes de 
Téchelle principale : elles prennent leur dénomination de 
l'harmonie sur laquelle elles s'appuient. On appelle repos 
principal celui qui se fait sur l'harmonie de la tonique ; repos 
de quinte ou de dominante celui qui se fait sur celle de la 
cmquiéme ou dominante de l'échelle ; cette dernière prend 
aussi le nom de demi-cadence. 

On suspend rarement les propositions sur l'harmonie de la 
quatrième de l'échelle ; parce que le repos n'y est pas assez 
prononcé On en voit cependant des exemoles (vojr, exem- 
ple 183), mais ils se présentent plus volontiers sous la forme 
que Ton voit exemple 184 , parce qu'ils ressemblent à une 
proposition , ce qui satisfait davantage l'esprit. 

Les propositions fragmentaires terminent plus agréable- 
ment sur rharmonie de la quarte que sur celle de la quinte , 
cependant on en trouve aussi des exemples assez fréquents , 
t'ojr. exemple 185. 

S GI. Dans les cadences ou chutes des propositions inté- 
grales , on place ordinairement dans la partie fondamentale 
la basse fondamentale de l'harmonie dans laquelle se fait la 
cadence. Gependant on trouve des exemples où la tierce est 
substituée à cette note, exemple 186, PI. 18, liv. 3. 

Dans les césures ou chutes des propositions fragmentaires, 
on emploie aussi' fréquemment à la basse la tierce que la 
fondamentale de l'accord parfait. On se règle à cet égard, sur 
la considération de la variété ou de la meilleure disposition 
des parties. Dans l'exemple 187, a , la césure est accompa- 
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gnée de II fdbdiincnMle , mais diiis reiempM ^^ elle èslae- 
compagnée de la tierce, qui a plus d'harmonie^ et cpii par 
cette raison conviendra mieux a deux parties. 

I GII. Ayant maintenant k traiter des cadences Anales , 
nous ferons d'alrard observer que toute cadence de ce genre 
est essentiellement composée de trois notes : l'antéi^uU 
tiéme, la pénultième et la dernière. 

L'antépénultième, qui est la première de la cadence , s'an- 
nonce et se prépare ; elle doit se trouver au temps fort de la 
mesure. La pénultième , seconde note de la cadence , doit 
tomber sur le temps bible ; elle décide la cadence, et se 
nomme , par cette raison , note de cadence. La troisième, qui 
la suit, est placée au temps fort, elle forme la cAdenceet 
prend le nom de note finale , vojr. exemple 188, a, b. 

De ces trois notes , les deux premières sont susceptibles de 
recevoir des ornements et variations , exemple 189, a, b. 

S GIIL Les cadences finales sont susceptibles d'extension 
ou de resserrement. Dans le premier cas, rantipénuIUéme el 
la pénultième, au lieu d'un seul temps, peuvent Tune et 
l'autre occuper une mesure entière , et, dans ce cas encore, 
la première est susceptible ae recevoir quelques ornements 
ou diminutions, vojr, exemple 100, a, b. 

Dans le second cas, l'une et l'autre, au lieu d'un temps 
entier, n'en occupent chacune que la moitié, exemple 101. 

II y a une marche mélodique propre à la basse dans les ca- 
dences, «^o/. exemple 102. Cette marche passe quelquefois 
dans la partie principale. En ce cas ,' toutes les parties mar- 
chent à l'unisson. 

S CIV. La finale d'une cadence parfaite est elle-même sus- 
ceptible de recevoir des extensions ou diminutions , voj-, 
exemple 103 * a , 6. Dans les symphonies et concerts , cette 
extension consiste dans le redoublement et la répercussion 
de cette même finale et des notes de son harmonie , fojr. 
exemple 104, a, &. 

En traitant des propositions longues conclusives , nous 
ferons connaître une autre sorte de prolongation des cadences 
finales, que nous appelons cadences par surprise ou cadences 

Ôt^inganno. 

Observation. Quand les propositions finales sont subdivi- 
sées en fragmente, il y a lieu d appliquer à ces fragmente 
tout ce qui a été dit précédemment sur ceux des propositions 
suspensives. 
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CHAPITRE II, 

DBS PROPOSITIONS ÉTENDUES. 

S GV. Une proposition étendue est celle qni renfermf 
plus qu*U n'est strictement nécessaire à son intégralité. 

L'extension d'une proposition peut s'opérer en plusieun 
manières: d'abord par la réitération oo repétition d'une nar- 
lie de la proposition, et cette répétition peut se faire ou dans 
le mode principal ou dans un autre mode. Dans le premier 
caS; elle peut se faire dans la même harmonie ou dans ^es 
ttarmonies différentes. Enfin, elle peut se faire avec une par- 
tie de la proposition qui contienne une terminaison, ou avec 
une qui ne forme pas de terminaison. Si la répétition est 
celle d'une partie de la proposition cpii contienne une ter- 
minaison, cette répétition , surtout si elle renferme une va- 
riation, produit reflet d'une addition. Nous en parlerons 
plus bas, en traitant de Tautre genre de répétition. 

S GVI. Quand une proposition brève est étendue par la 
Téltération d'une seule mesure, cette réitération se fût tou- 
jours dans le même mode, et dans ce même cas la mesure 
répétée n'est jamais la première de la mesure , mais une de 
éeHes du miDeu , t^oj. exemples 105 et 196 (PI. 18, liv. %}. 
Dans cette répétition , les compositeurs varient ordinaire- 
ment l'intensité des sotis, uojr. exemples 107 et 198, et non- 
seulement elle se fait dans la même harmonie, mais sur les 
înémes d^rés. Outre Cela, la proposition carrée , qui par-là 
devient pentamétrique , coiiserve toutes les propriétés et fait 
toutes tel fonctions d'une proposition tétramétrlque. 

Mais si cette réitération se dit avec inversion dans les 
parUes, comme on voit exemple 100, a, alors, comme elle fait 
entendre une mélodie différente, b proposition devient réel- 
lement pentamétrique. 

I CVn. n arrive beaucoup plus fréquemment dans la pra- 
tique, qu'au lieu de réitérer une seule mesure, on en réité|« 
deux qui forment une incise , comme on voit exemple 109 > 
f|tcett^ réitévaM^B P9t (irdipairement accompagnée de varia- 
tion, 199, c. 

Si dam cette réil^ratloo les parties sopt renversées comme 
on yoi( Meinple |00, 4> k renversement ne Mniit pis 
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rimprettton mélodique , et la proposition carrée , crai serait 
étendae par ce moyen, consenre son caractère et ses fonctions. 

$ GVTn. Si la réitération se fait sur d'autres degrés de Vé- 
ctaelle du même mode qui exigent une harmonie différente, 
la portion répétée peut , is l'éire une seule fois, comme on 
voit exemple 300 ^a^b^a' b\on bien elle peut l'être plu- 
sieurs fois de degré en degré comme on voit exemple '201 , 
a, b. Ce dernier genre de répétition est ce que Ton nomme 
progression. Il arrive quelquefois que la modulation et la 
ncilité du chant exigent des altérations dans quelques-unes 
de ces opérations comme on le voit, exemple 201, b, aux en- 
droits marqués d'un + . 

S GIX. On nomme transposition la réitération qui se fait 
dans un autre mode. On volt, exemple 202, a, &, deux pro- 
positions qui sont traitées avec des transpositions dans les 
deux exemples suivants, exemple 202, a',b\ Dans le premier 
exemple l'incise module à la quarte , et la transposition se 
fait un degré plus haut ; dsps le second, Tincise qui module 
à la sixte est transposée un ton plus bas à la quinte. Il est 
bon d'observer que cette ordonnance mélodique, qui est fort 
ancienne , est devenue commune à force d'avoir été em- 
ployée ; c'est pourquoi on y pratique quelques variations , 
telles que celles que l'on voit exemple 202, a", b". 

Hors les cas que nous venons de décrire, on n'a pas be- 
soin d'employer ces variations , exemple 203. 

S GX. Le second moyen d'extension des propositions brè- 
ves, età l'aide duquel on fixe leur étendue d'une manière pré- 
cise, est l'addition d'un supplément qui en détermine le sens. 
Ge supplément peut être une partie de la proposition elle- 
même, comme on voit exemple 204, a, b, on bien il peut n'y 
point appartenir, exemple 20i, c, d. 

Par cette addition , la proposition se trouve renfermer 
deux incises qui appartiennent ordinairement au même 
mode. Il faut avoir I attention d'y introduire quelque variété, 
si Ton veut qu'elle ne soit pas fastidieuse , comme le serait 
l'exemple 20i, e. La répétition à l'octave plus haut ou plus 
bas dispense de faire d'autre variation , exemple 204,/. 

Gependant, elle produit encore un meilleur effet, lors- 
qu'indépendamment du transport à l'octave on y ajoute 
quelques variations , exemple 204, g. 

Quelquefois ce supplément est soumis à une double répé- 
tition, comme on le voit exemple 204, h (PI. 20, liv. 2). 

Enfin, on ajoute quelquefois à la proposition deux supplé- 
ments, comme on le voit exemple 404, e ; mais en ce cas il 
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fint qu'ils terminent diATéremment , sinon ils produiraient 
un effet encore plus désagréable que celui qui a été remarqué 
précédemment. 

S CXI. La proposition étendue que Ton obtient par l'addi- 
tion de ces divers suppléments conserve les propriétés, et 
remplit les fonctions rhythmiques de la proposition brève, 
dont elle est l'extension. 

S CXII. Il n'est pas nécessaire que le supplément termine 
dans la même harmonie que la proposition à laquelle il 
. est ajouté, il peut terminer sur d'autres accords, comme on 
voit exemple 205. Dans ce cas, la désinence de la propo- 
sition qui précède le supplément ne compte point dans la 
ponctuation de la phrase, et les deux terminaisons peuvent 
être traitées de la même manière, ou d'une manière diffé- 
rente. 

S CXIII. Dans l'extension d'une proposition conclus! ve, la 
réitération peut porter sur la partie de la proposition qui 
renferme la terminaison , ou sur une partie qui ne la ren- 
ferme pas. Dans ce cas, la répétition peut se faire avec ou 
sans variation, comme on voit exemple 206, a, b. On peut, 
dans le même cas, répéter une partie de la proposition, 
comme on voit exemple 200, c ou bien on ajoute une pro- 
position incomplète, qui fait la fonction de supplément, et 
se termine de nouveau par une cadence propre, exemple 
306, d, ou par une cadence impropre, exemple 206, e. 

Si ce supplément ne contient pas de cadence finale , il en 
contient do moins une à la quinte (exemple 206,/) , que Ton 
désigne par la dénomination de demi-cadence, et que l'on 
rend plus remarquable par un point d'orgue. Cette demi-ca- 
dence est ordinairement précédée d'une cadence dans le mode 
principal , comme on le voit dans l'exemple cité. 

Les exemples 206, ^, h, î, font voir des cas où la demi- 
cadence se foit dans les modes alliés au mode principal , dif- 
férent de celui de la quinte. 

S CXIV. Si, à l'aide du supplément ou de la réaction, 
on fait , dans une proposition conclusive . succéder plusieurs 
cadences, on est dans l'usage de substituer dans une des 
dernières cadences au ton principal , un autre ton qui en 
est plus ou moins éloigné, et de tromper ainsi l'attente de 
l'auditeur. Ces cadences sont ce que l'on nomme en italien 
cadenza d'inganno, et que l'on pourrait appeler en français 
cadence de surprise OU d'attrape. Cette cadence peut se faire 
par la partie supérieure, comme on voit exemple 207, a, ou 
par la basse comme <m voit 207, h, c 

6* 
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S ÇXV. Lci mofle mioeur recoH aussi e» sorteti d« «a- 
dences, i^ores exemple 208. La plus usitée est celle oùla 
basse, au lieu de passer de la dominante à la toniquç, pas^e 
à la sixième (a) de léchelle (b). 

L'addition do supplément ne dianga rien aux prq»rlété8 
fhytbm^ues des propositions eondusîTes. 

5 GXVI. Une proposition brève est souvent étendue par 
continuation , c'est-à-dire par l'application immédiate d'une 
antre proposition qui s'y trouve naturellement liée : ce mode 
d'extension présente trois cas •' 

i^ Celui où la forme de la portkm extensive n'est pas res- 
treinte , quant à la figure des notes, comme on voit exem- 

%^ Celui oà cette portion est la contlnuiition d*un motif oob- 
tenuyi^. 1 et 8, dans la phrase principale, exemple iiO,PI. i, 
liv. 2. 

3^ Enfin , celui où elle est bornée k Teinploî de Qvelqqes 
figures dé noies , comme on voit exemple 21|. 

S CXVn. Le dernier moyen que Ton emploie pour étçi|- 
dré les propositions brèves est ]& parenthèse qui consiste iaj[\fi 
Tintercalation d'un trait mélodique accidentel e 



uns des membres de la proposition , vojr. exemple 212, a, b, 
deux propositions brèves étendues en a% b\ par l'intercala- 
lion oies nraits mélodiques soulignés dans ces <leux d^çri^iërs 
exemples. ' ^ 

$ CXVIIL On réunit quelquefois plusieurs des mojens 



(a) Il y a «ussi une antre sorte de cadence trompeuse , qui est pii- 
rettient rbythmlque. Elle consiste, Après avoir fait tout ce qui convient 
pour faire une cadence réelle, à substituer au lieu de la finale que 1 oq 
«ttend naturellement, lest^ne du sileoce, tel que pause ou demi-pause. 
C'est i cette espèce particulière que conviendrait proprement 1% déçq- 
minalion de cadence d'attrape. 

(h) Ce que Roch entend ici par trur schluss , n'est pas précisé» 
mtfnt ce que l'on appelle en France cadence trompeuse. Il n'est pas 
inutile d'exposer ici la doctrine, ou plutôt la nomenclature reçu^ sur 
cet objet dans nos écoles, et adoptée par le plus grand nombre de i^os 
écrivains. 

On appelle donc cadencé parfaite^ celle on les deux parties extrêmes 

Jirononcent ia tonique: cadence rompue^ celle où la basse monte à 
a sixième de l'échelle sans altération et cadence interrompue, celle 
où elle passe à la troisième de Véchelle. Toutes les autres marckes de 
la basse sont regardées comncie cadence dç surprise. 

Celte nomenclature laisse beauco^p à désirer, mais 1:0 v^vnX p4* 
ici le lieu de traiter dé cet objet. 
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^ ww rmmê d« décrire pour étendre ki propoeitioQS 

S Ciqx. Tout ce que nous ayons dit au chapitre précé- 
dedt sur la ponctuatld des proposiUons brèves, îur les ind- 
f€S 00 fragmepts, ^'èlle$ contiennent, s'applique sans diffl- 
«Mté am propositions ^fendues. C'est pourquoi nous croyons 

jine 4*emrer 4 cçt égard dans des détaili aussi longs que 
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CHAPITRE III. 

PE3 PROPOSITIONS COMPLEXES. 

I CXX. Si deui ou plusieurs propositions intégrales sont 
mt» entre elles, de manière que de leur assemblage il résulte 
une proposition unique , cette dernière est ce que J'appelle 

% GXXL L'assemblage des propositions peut s'effectuer 
par différents moyens : le premier et le plus en usage est la 
contraction ou retranchement (a); c'est le procédé par lequel 
la mesure qui termine une des propositions devient le conir 
mencement de l'autre, et par l'effet duquel le ton ou note, sur 
lequel doit terminer la première proposition, se trouve comnw 
supprimé. Soient, par exemple, deui propositions intégrales 
successives (exemple 213, a); si à la fin de la première on 
supprime la quatrième mesure pour y substituer la première 
de la seconde propcjsition qui commence sur le même ton, et 
que Ton ençhatoe ainsi la seconde proposition avec la pre- 
mière, il en réçultç la proposition complexe que Ton voit 
exemple ai3, h. 

L'exemple précédent se rapporte à des propositions suif- 
pensives : on en voit un analogue pour les propositions con- 
dusives , exemple SU, a, b. 

S CXXn. La réunion de deux propositions intégrales peut 
s'opérer en altérant la terminaison de la première , de ma- 
nière à ce qu'elle cesse de paraître intégrale, et qu'elle fasse 

(a) Nons dcfl&gnons par ce terme ce que les tliéoricieBs allemands 
ap^lleiU/acterjtCicitim^ Qntmctwntwrdrûckung, termes qui n'ont poiat 
d'équivalents d«iu notre lanfpiq ausicale^ 
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désirer celle qui doit la suivre et en former le complément .- 
les deux propositions, ainsi réunies, paraissent alors n'en plus 
former qu'une seule. 

En traitant , dans la prochaine section , de la ponctuation 
des incises , nous verrons que la succession de deux incises 
complètes , dont la seconde est la répétition de la première 
dans une autre harmonie , peut former une proposition inté- 
grale ou non intégrale. Le dernier cas a îieu si la seconde 
incise a la même terminaison que la première, voy. exemple 
915, a, une mélodie, ou la seconde incise, finit par une dispo- 
sition semblable à celle de la première: la succession de ces 
deux incises ne forme point une proposition intégrale, elle 
exige une terminaison. Mais si la forme de ponctuation 

âirouve une altération, comme on voit exemple 215 , &, 
ors la succession des deux incises forme une proposition in- 
tégrale (a). Réciproquement , si dans les deux propositions 
de l'exemple 216, a, qui offre une disposition analogue à celle 
de l'exemple précédent, on fait, comme on le voit exemple 
210, h (PI. 28, liv. 2 ), sur la seconde incise de la première 

Eroposition un changement qui rend sa terminaison sem- 
lable à celle de la première incise , cette première proposi- 
tion perdra son intégralité, et il sera nécessaire, pour la lui 
rendre, d'y ajouter la seconde proposition. 

$ GXXIII. Quand deux propositions intégrales sont as- 
semblées de telle manière qu'un membre de la première 
est placé dans la seconde, et que réciproquement un membre 
de la seconde est placé dans la première , il en résulte une 
autre sorte de proposition complexe , que l'on pourrait 
nommer propositions entrelacées , voy* exemple 217, a, h. 

Dans le second exemple , le premier membre de la se- 
conde proposition du premier exemple est employé comme 
second membre de la première proposition, et réciproquement, 
le second membre de la première proposition parait comme 
premier membre de la seconde. Par ce moyen, les deux 
propositions du premier exemple se présentent dans le se- 
cond sous la forme d'une seule proposition. 

S GXXIY. Au contraire, si entre les membres d'une pro- 
position intégrale on insère une autre proposition intégrale , 
qui naturellement ne devrait venir qu'après l'achèvement de 
la première, on obtient un résultat de deux propositions 
intégrales. C'est ce que l'on voit exemple 218, a çXh. Dans 

(a) Ce résultat nous parait provenir non-seulement de la variation 
introduite dans la forme de la terminaison , mais encore de la pro- 
priété des tons sur lesquels elle. est i>pérée. 
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le dernier de ces exemples , toute la seconde proposition du 
premier exemple se trouve insérée entre les deux membres de 
la première proposition. 

Nous ne plaçons ces sortes de propositions sons les yeux 
des commençants que iM)ur les mettre en état de les recon> 
naître et de les décomposer si elle^ venaient à se présenter. 
Nous ne leur conseillons point de les imiter ; il ne faut point 
les rechercher, et l'on ne doit les admettre qu'autant qu'elles 
se présentent d'elles-mêmes, de peur de tomber dans le ga- 
limatias. 

S GXXV. Nous croyons inutile de donner des exemples de 
Textension des propositions mixtes. Il nous suflSt d'observer 
que les propositions mixtes se forment de propositions brèves 
et de propositions étendues, mêlées en toutes sortes de ma- 
nières , et que ce qui a été dit à leur sujet dans leur état 
d'isolement convient également à leurs agrégations, de 
quelques manières qu'elles soient fournies. 
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QUATÏIÏÉME SECTION, 



DB L'ASSEMBLAGE DES PROPOSITIONS OU DE LA STE^CGTURB 
DES PERIODES. 



S GXXVI. Lorsque Ton veut assembler des propositions, U 
faut commencer par éliminer si elles n'offrent pas de contra- 
dictions entre elles, et si elles possèdent les conditions propres 
à cet alliage, et à raison desquelles elles puissent poocou- 
rir à la formation d'un tout. Ces conditions sont de deuiL 
sortes, et se rapportent les unes à Texpression, les autres à leur 
structure ou conformation apparente. 

S CXXYII. Les conditions relatives à Texpression appar- 
tiennent à un ordre de considérations dont il n'est point de 
notre objet de nous occuper en ce moment. 

S GXXVm. Les conditions relatives à la structure des 
phrases se rapportent : 

!• Au mode; 
! S^ A la mesure; 

3<* A Tanalogie qui doit exister entre les membres de me- 
sure; 

4® Aux formes de ponctuation et aux cadences ; 

5^ Aux proportions de leur étendue réciproque ou à leur 
convenance rnytbmique. 

S GXXIX. Quant au mode et quant à la mesure , il n'y a 
d'autres lois à prescrire que celle de Tunité, sans qu'il soit né- 
cessaire d'indiquer à cet égard aucune règle de détail. 
Nous n'avons donc k nous occuper que des autres conditions; 
en conséquence , le chapitre premier de cette quatrième sec- 
tion sera consacré à l'exposition des principes métriques. 

S GXXX. Dans les chapitres suivants , nous examinerons 
comment les diverses parties mélodiques peuvent concourir 
à la formation d'un tout, d'après les rapports qui existent 
entre leurs étendues et cçux de leurs formes de ponctuation. 
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^ S Ç(XXI. Une partie m6lodfi|ae pent être H0e iittanfidlate- 
meot avec une autre : 

1® Lorsque la forme de poocluation de la première ob- 
Mrre, h l'yard de celle de la seconde^ un rapport ae con- 
formité jointe à une variété suflOsante; 

i^ Lorsque i*6tenduë de la première eM dans an rapport 
convenal>le aveé celui de la seconde. 

S CXXXn. Cette régie s'applique à toutes les compositions, 
quelle que soit leur étendue ; mais *comme l'eiten^on des 
pièces complique les opérations et qu'elle s'effectue elle- 
même h l'aide des procédés spéciaux, tout ce que nous avons 
à dire ênr ces matières se trouvera naturellement partagé 
en ttckê dégrés, que nous parcourrons successivement. 

Nooé traiteront donc d'abord de la structure des petitm 
pièces de mélodie, et ce sera l'objet du chapitre second de 
cette section. 

. Dans le troisième, nous ferons connaître l6f dlvert inoyeîia 
d'éitension dès parties mélodiques. 

bans le quatrième » nous traiteront de l'erdottnanae des 
parties mélodiques étendues 00 multipliées , on de la struc- 
ture des grandes pièces de mélodie. 



CHAPITRE PREMIER, 

b0 MÂTRË. 

S GXXXgi. Le terme de mètre est emprunté de la langue 
pbétiqiiei 4)^ laquelle il désigne retendue et la structure 
déâ veirs déterminés par le nombre et l'arrangement des 
pléds qui entrent dans leur composition. 

Les pieds métriques consistent dans l'assemblage et le 
mélange d'un certain nombre de srUabes de quantité Mé- 
rente, c'est-à-dire de longues oh de brèves. Sous le rapport 
de la quotité des syllabes, ils sont de trois sortes, savofa: .- de 
deux» de trois ou de quatre syiiabei. 

à. Ceux de deux syUabes sont compotes , savoir .- 

I. Le trochée d'ane longue et d'une hrèwe.Jlg « • 

». L'ïambe brève et longue u - 

3. fondée deux Iqn^ues . - - 

$. Pyrrique deux brèves «... vu 

t, i^ pieda de trois syllabes dont nous donnons ici le 

Digitized by VjOOQIC 



7!& MANUEL ' 

nom et la figure, et qui sulBseot pour faire connaître la 
composition, sont: 

I. Le dactyle. ..«....., •vu 

9. L'anapeste «.... • uu- 

3. Le tribraque .u u u 

4. Le molosse .* ~ * 

5. L'amphibraque u-u 

6. Le bacchiuE h - u 



i. 



L'antibacchius. 

Lecretique ou amphimacre. 



c. Les pieds de quatre syllabes sont au nombre de seize; 
ils présentent Taspect d'autant de combinaisons de pieds de 
deux syllabes, et tirent quelquefois leur nom de cette com- 
binaison; conmie ils sont peu usités, nous n'en parlons point 
Ici. 

SGXXXIV. On remarque facilement Tanalogie de ces pieds 
ayec les diverses configurations que comportent les parties 
de la mesure , et qui donnent naissance à autant de rbyth- 
mes dUTérents. Les exemples feront sentir cette analogie. 

Les exemples S 10 a et ^ offrent des modèles du rhythme 
trochatque pur ; les exemples c et cf, ceux d un rhytbme iam- 
bique pur ; les exemples e ,/, commencent par un spondée; 
l'exemple g, par un dactyle ; les exemples A, i, sont du dac- 
tylique pur ; l'exemple 7, est anapestique ; l'exemple k, com- 
mence par un tribraque; /, par un molosse; m, par un am- 
phibraque : n , o , p , offrent le modèle du baccbius de 
l'antilMiccbius et de l'amphimacre. 

C'est une question de savoir si Ton peut composer dans 
le spondalque et le molossique purs (a). 

S CXXXV. La musique, ou du moins la musique moderne, 
admet outre les pieds rhythmiques que nous venons d'indiquer, 
un grand nombre d'autres configurations qui ne sont point 
susceptibles d'être analysées ni désignées par aucune dénomi- 
nation particulière. Mais dans tous les cas, dès qu'un rhythme 
a été établi , il devient nécessaire de le suivre, et l'on ne 
peut s'en écarter qu'avec précaution. 

S CXXXVL Les compositions modernes étant toutes & plu- 
sieurs parties, le rhythme n'y dépend pas uniquement de la par- 
tie principale : toutes les autres y concourent plus ou moins; 
par conséquent, si la première vient à s'écarter trop sensi- 



(a) Ce genre de rliythme peut être regardé comme celui du plain- 
cliant. 
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blement du rbythmie établi, les aatres doivent la suppléer et 
maintenir le rhythme. 

SGXXXVII. Onyerra dans les livres suivants comment 
des rhythmes différents peuvent avantageusement s'associer. 
Ce serait anticiper sur le plan que nous nous sommes décidés 
à saivre , de toucher , quant à présent , à ce qui concerne la 
science de Tharmonie que nos lecteurs ne connaissent pais, 
oa sont censés ne pas connaître. • 

S GXXXVin. Il arrive quelquefois qu'une. composition à 
plusieurs parties présente une faute de rhj^hme qui ne pro- 
vient pas de la mélodie principale, mais des parties d'accom- 
pagnement qui dominent et la contrarient. 

Lorsque cette mélodie principale elle-même abandonne 
le rhythme établi, ou le contrarie , il faut qu'une des parties 
d'accompagnement la supplée et maintienne le sentiment du 
rbyttime. 

Cette régie s'applique à plusieurs cas : 

1® Quand la mélodie a une pause dans une portion de la 
mesure où le rhythme exigerait qu'elle parlât. Voj, exemple 
220, a, h, aux endroits marqués du signe -h . 

Remarquez qu'un rhythme peut ne pas occuper la mesure, 
ni le temps tout entier : il peut être renfermé dans un es- 
pace encore plus étroit, surtout dans les mouvements lents. 
FojtT. exemple 221. 

2<' Lorsque la partie principale renferme des notes de la 
durée de plus d'un temps , la partie accompagnante (1) doit 
encore/ déterminer le rhythme. Voj. exemple 222, a ,b^c, 
PI. 23, liv. 11. 

3o Le troisième cas a lieu dans la circonstance de pro- 
longation, avec liaison d'un temps faible sur un temps fort, 
parce que, dans ce cas, la liaison rend insensible le passage 
du premier au second temps, que fait ressortir en pareil cas 
la partie d'accompagnement, exemple 223, a, b. 

Il faut avoir la même précaution dans les syncopes, soit 
qu'elles soient isolées, soit qu'il y en ait plusieurs de suite^ 
soit qu'elles aient lieu entre les temps ou entre leurs subdi- 
visions, exemple 224, a, b. 

S GXXXIX. Néanmoins , quand les syncopes, qui ont lieu 
entre les subdivisions du temps, n'ontpas lieu d'un tempsà l'au- 
tre, et qu'elles n'empochent pas que la division des temps soit 
sentie , on peut se dispenser de la marquer dans une autre 



(i)- Il est bon que cela soit, mais il n'y a point d'obligation. Ad. 

b>^GodgIe 
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Dartie; du nioing quand le monremeot est vif, exemple 225, n. 
Mais si le mouvement est lent, exemple 225, b, on est obligé 
de recourir à ce procédé , parée que le sentiment de la me- 
sure serait altéré. 

En un mot, le principe est de rendre sensible , soit par la 
partie principale, soit par une des parties d'accompagnement, 
les divisions caractéristiques de la durée. 

S CXL. Les notes que l'on emploie pour marquer le rhy th- 
me peuvent , au besoin , être afTectées de dimmution : ainsi 
les exemples donnés précédemment, 223 et 224, peuvent être 
modifiés, comme on voit 220, a, b. Dans beaucoup dd cas, 
le rhy thme lui-même exige cette diminution. 

S GXLI. Quoique nous ayions dit que généralement les 
parties réunies doivent se distribuer le rhythme de manière 
a ce que les temps soient toujours marqués, il y a cependant 
des cas où cette indication n'est pas nécessaire ; c'est notam- 
ment celui où deux propositions intégrales se suivent et doi- 
vent être détachées l'une de l'autre. Dans ce cas , on peut , 
pour marquer cette intention , laisser un temps à vide dans 
toutes les parties, f^ojr. exemple 227 : cet exemple renferme 
deux propositions intégrales et le commencement d'une troi- 
siéme : les deux premières sont liées par la basse qui frappe 
le second temps de la dernière mesure de la première pro- 

rition au signe + . Mais il y a une rupture entre la fin de 
seconde et le commencement de la troisième au si- 
gne + + (PI. 24). Ces interruptions sont nécessaires au repos 
de l'esprit qui serait fatigué par la continuité du mou- 
vement. 

Les exemples 228, a, b ( PI. 24 , liv. 2) donnent lieu à des 
observations de même genre : dans la quatrième mesure, la 
basse marque le temps sous la syncope dans l'exemple a .- elle 
ne le marque point dans l'exemple />. L'une et l'autre dispo- 
sitions sont/bonnes, parce que, dans les deux cas, la mesure 
est bien déterminée. 

Cette rupture ou séparation, qui souvent tient à la nature 
de la mélodie, peut quelquefois aussi être command;:'C par 
le sens des paroles, 
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CHAPITRE II. 

DE L'ASSEMBLAGE DES PARTIES MÉLODIQUES DANS LES 
PÉRIODES PËD ÉTENDUES^ OD DE LA STRUCTURE DES 
PETITES PIÈCES. 

S GXLII. Nous nons proposons défaire connaître dans œ 
chapitre le procédé de l'assemblage des parties mélodiqaea 
ou propositions pour la formation des petites pièces de mé- 
lodie. Pour fixer les idées, nous choisirons nos modèles daD« 
les genres les plus connus. Ces pièces entrent dans trois 
classes : , 

1^ Les petits airs de danse ; 

2^ Les romances, chansons et airs à couplets; 
^ 3«* Les pièces fugitives de petite étendue. 

L'air que Ton voit exemple 230 est de Tespèce que l'on 
nomme gm>otu {a). C'est un air périodique à deux temps. 
On appelle air périodique ou à retour un air composé de 
plusieurs phrases, dont Tune, la première notamment, se 
reprend après la seconde , par opposition aux airs continus 
dont toutes les parties se disent successivement , quoique 
quelques-unes d'entre elles puissent se répéter immédiate- 
ment.. 

Celte gavotte est composée de deux phrases : la première 
de deux membres chacun de qui^tre mesures : le premier de 
deux incises ; le second membre également. La première 
phrase finit dans le ton* principal. 

La seconde partie de l'air, s'il n'est pas destiné à la danses, 
mais à faire partie d'une composition instrumentale, jouit 
d'çne plus grande liberté quant au nombre des mesures, et, 
à la disposition des membres ; elle a sa terminaison ou ca- 
dence à la cinquième note du ton, après laquelle od re- 
prend la première phrase. 

L'air que l'on voit exemple 231 , et qui est ce que l'on 
nomme une bourrée ( 1 ) , autre espèce d'air de danse, a 
plus d'étendue ; il appartient au genre de mélodie conti- 

\ {a) Ce nom tire son origine de celui de Gavols on Gaveaiix , habi- 

A tanU des montagnes des environs de Gap en Daaphiné , d'où l'on croit 

7 qae celle danse est elle-même originaire. 

i fi) La bourrée, originaire d'Auvergne , est encore en usage élans 

' les départements formés par cette province. A». 
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nue. Il est composé de deux phrases sujettes à répétition 
immédiate. Noos dévoilerons plus tard l'artifice par lequel 
il est construit. 

Les autres pièces du même genre, les plus usitées, sont 
la polonaise, l'anglaise , la contredanse, et surtout le me> 
nuet , dont la coupe sert de base et de modèle à toutes les 
«utres petites pièces. C'est pourquoi nous nous en occu- 
perons spécialement quand nous aurons achevé le dénom- 
brement des autres genres. 

S CXLIII. Le second genre de petites pièces renferme les 
chorals et les airs à couplets. La difTérence qu'il y a entre 
ces deux espèces , c'est que les mélodies chorales sont com- 
posées de sons égaux en durée , tandis que les autres ad- 
mettent toutes sortes de figures. 

S CXLIV. Au troisième genre appartiennent les petHes 
pièces Instrumentales , notamment ce que l'on appelle airs 
variés , dénomination sous laquelle nous comprenons à la 
fois le thème qui sert der base, et les variations qui s'én^ 
dérivent. 

S GXLY. Nous avons déjà fait voir précédemment, 
S LXXXVII , en traitant des propositions brèves, que les 
plus agréables étaient celles qm sont composées de cjuatre 
mesures , et que l'on nomme carrées ou tétramétriques ; 
les phrases les mieux construites et les plus agréables sont 
également celles qui sont formées de la réunion de plusieurs 
de ces propositions. 

S CXLVI. La moindre étendue des compositions du genre 
de celles dont il s'agit Ici, est de seize mesures ou de 
quatre propositions carrées. Ce sera celles dont nous nous 
occuperons essentiellement en ce moment ; les autres seront 
seulement la matière de quelques observations. 

Une phrase de quatre propositions se compose de quatre, 
de trois ou de deux propositions différentes. Dans le se- 
cond cas, une des propositions est répétée médiatement 
ou immédiatement , avec ou sans variations. Dans le troi- 
sième cas, chacune des deux propositions est répétée une fois 
médiatement ou immédiatement , avec ou sans variations ."^ 
n peut arriver aussi qu'une des propositions soit répétée 
trois fois avec ou sans variations. L'autre proposition n'é- 
tant énoncée qu'une seule fois pour varier : tel est l'air , 
O ma tendre musette j Cette coupe est très-usitée. 

s CXLVII. Lorsque quatre parties mélodiques concourent 
à la formation d'un tout , il peut arriver deux cas , ou que 



DE MUSIQUE. rn 

Tune seulement de ces deux parties, la dernière, on que 
deux de ces parties renferment une cadence. Dans ce der- 
nier cas, la première cadence peut se faire dans ie mode 
j)rincipal, ou dans un mode collatéral. C'est sur cette distinc- 
tion que nous établissons la division de tout ce que nous 
avons à prescrire sur cette partie. Nous en ferons la matière 
de quatre articles , sur lesquels nous invitons l'étudiant à 
s'exercer avec soin. 

PREMIÈRE DISPOSITION. — Dans Inquelle deux des quatre 
propositions mélodiques contiennent une cadence dans le 
mode principal, 

5 CXLVIII. Lorsque ce cas se présente, les deux proposi- 
tions qui renferment la cadence sont ordinairement la se- 
conde et la quatrième : en sorte que la période entière est 
divisée en deux parties égales, qui se présentent avec répéti- 
tion, par reprises, ou sans répétition de chacun des mem- 
bres. Ceci nous donne lieu d^Winguer, à l'égard des deux 
autres propositions qui ne ter^Phit point par des cadences , 
mais seulement par des poses , quatre cas ou manières dif- 
férentes de ponctuer, que nous allons examiner successive- 
ment. 

1^ Le premier cas est celui où la première partie mélo- 
dique est une proposition suspensive qui s'arrête sur l'ac- 
cord parfait de la finale, et où la troisième a son repos sur 
raccord parfait de la cinquième du mode. f^oy. exemple 232. 

Cet exemple donne lieu aux observations du paragraphe 
CXLVI. Il se compose de deux propositions , qui sont cha- 
cune répétées une seule fois immédiatement avec une légère 
variation dans leur terminaison. La seconde proposition 
n'est au fond qu'une déduction de la première. 

L'exemple 233 oflfre un plan différent : les deux proposi- 
tions sont indépendantes Tune de l'autre; mais la troisième 
est une imitation rhythmique delà première, et la quatrième 
une imitation de la seconde. 

On pourrait , à la seconde partie b de cet air , substituer 
la seconde partie c (PI. 26) , dont la première proposition 
n'a rien de commun avec celles de la première partie ; 
mais dont la seconde est la répétition de la première pro- 
position de la première partie, ce qui sert à établir l'unité. 

2*^ S CXLIX. La seconde proposition terminant sur le ton 
principal, il peut arriver que la première repose sur la cin 
qnième et la troisième sur la finale , exemple 23i , n, b 
(Pi. 2ô,liv.2). 
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^ Il peut encore arriver que la troisième, aussi bien que 
la première , aieot leur repos dans rtiarmonie de la cid- 
quieme, exemple 23i, a, c 

l^ Enfin , il se peut que les quatre propositions aient leur 
repos dans Tbarmonie de la finale , exemple 235. Cette 
dernière disposition, quoique assez usitée, n'est guère de na- 
ture à être recommandée, parce qu'elle est sujette & la mo- 
notonie. 

S CL. Une mélodie de l'espéee en question peut avoir 
encore ses repos distribués différemment que dans les exem- 
ples précédents, f^ojr. exemple 236, a, b, et la variante en c. 

S CLL Nous croyons inutile de fournir des exemples de 
mqdttlation en mode mineur, parce qu ils n'offriraient pas 
de différence pour les cadences, mais seulement pour l'ex- 
posé des modes. 

S CLU. Dans les exe mplu précédents , les pbrases mé- 
lodiques n'avaient point ^jMses ou de divisions sensibles ; 
si elles en renfermaient , eK incises seraient intégrales ou 
nonintégraleà ; dans ce dernier cas. il n y aurait lieu à aucune 
observation particulière, puisque les deux incises non inté- 
grales formeraient les propositions, intégrales dont nous ve- 
nons d'observer les propriétés. Si les incises sont intégrales, 
et qu'elles tombeut sur des sons différents, il n'y a lieu à au- 
cune observation particulière ; mais si elles tombent sur le 
même ton , il faut avoir soin de varier la désinence pour 
éviter la monotonie, comme on vuit exemple 237, a. La chute 
peut être la même si les cordes sur lesquelles elle se fait sont 
différentes , exemple 237, h. Mais si sa forme mélodique et 
le lieu sont les mêmes , il en résultera une monotonie qui pro- 
duira un mauvais effet, exemple 237, c ( PI. 27, liv. 2 ). 

S CLIIL La cadence sur la note finale , au lieu de tomber 
à la fin de la deuxième proposition , peut aussi tomber à la 
fin de la première. Dans ce cas, on fait ordinairement re- 
poser la seconde et la troisième, non dans Tbarmonic de la 
finale ou de la quinte, mais sur d'autres cordes plus éloi- 
gnées: c'est pourquoi ce cas appartient à l'exercice suivant : 

Celui où la troisième proposition a son repos dans la fi' 
nale ; il est peu usité dans les petites pièces mais seulement 
dans les grandes. Lorsque dans les petites pièces , les deux 
dernières propositions terminent par une cadence finale , la 
seconde n'est point ordinairement une proposition Uitégrale, 
mais une répétition de ce qui précède : ce cas n'offre donc 
rien de particulier. 
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ùbsen'ation. Il arrire quelquefois, dans les odes et Ghan- 
SODS, qu'une phrase mélodique ne renferme que trois pro- 
positîons. 

Dans ce cas, on termine la première dans le mode prin- 
cipal , la seconde dans celui de la cinquième, et la troisième 
n'est ordinairement que la répétition de la première, f^oj. 
eiemiAe238. 

Si la mélodie n'est composée que de deux propositions, 
il convient, pour la variété , que la première ait la cadence 
dans la dominante, et la seconde dans la finale, exemple 230. 
La mélodie de l'exemple 240 vient à l'appui de ce que nous 
ayons dit précédemment sur les phrases composées de trois 
propositions. 

SECONDE DISPOSITION. — Phrase de quatre propositions , 
dont l'une forme une cadence dans un mode autre que 
le mode principal. 

S GLIV. Dans ce cas, c'est encore ordinairement la seconde 
proposition qui forme cette cadebce, en sorte que la phrase en- 
tière se trouve partagée en deux portions ou membres égaux. 

Si le mode principal est un mede majeur, la transition se 
fait ordinairement au majeur de la quinte ; si le mode prin- 
cipal est mineur, elle se fait, soit au mode mineur de la 
qninte, soit au majeur de la tierce. 

S CLV. Si le mode principal étant majeur, la deuxième 
proposition fait cadence sur la cinquième de l'échelle, il peut 
se présenter encore, à l'égard de la première et de la troi- 
sième proposition, quatre cas différents : 

1** La première proposition peut former cadence sur la 
finale, et la troisième sur là cinquième corde : cette disposi- 
tion est la plus u^tée en pareil cas. P^oj, exemple 241, «, b, 

^ La première et la troisième peuvent former cadence 
sur làcinquîème corde, f^oj. 241, c Cet exemple n'est qu'une 
. variante du précédent . 

â'^ Le premier exemple peut être renversé , c'est-à-dire 
que la première poposition peut avoir son repos dans la 
quinze, et la troisième dans la finale. Fojr. exemple 242, «, b 
(PI. 28, liv. 2). 

4*^ Enfin , la première aussi bien que la troisième pou- 
vent former leur repos sur la finale ou dans son harmonie : 
ce qui peut se faire au moyen d'un léger changement dans 
l'exemple précédent. Voj-. exemple 242, *, c 

A raison de la cadence sur la finale qui a lie» dans la 
troisième proposition, Fusage de ces deux dernières disposi- 
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lions demande beaucoup de circonspection, pour ne point 
afbiblir Peffet de la cadence finale.' 

Il faut d'abord observer si la dernière proposition n'est 
pas la répétition de la première : en pareil cas , on doit 
adopter, comme maxime certaine, que la proposition qui la 
précède doit avoir son repos à la quinte, ne fAt-ce que pour 
varier Tharmonie , qui, sans cela, serait la même pour la fin 
de la troisième et le commencement de la quatrième. 

Si la dernière proposition n'est pas la répétition de ta pre- 
mière, on aura plus de liberté, mais il sera bon néanmoins 
que cette proposition commence par quelque corde étrangère 
a rharmonie de la finale, afin de varier et <^e rendre plus 
nécessaire le retour de cette harmonie. 

Nous allons faire l'application de ces {Principes à l'exem- 
ple 242. 

La troisième proposition de cette mélodle,dans l'exemple b, 
finit sans inconvénient dans l'harmonie de la corde finale , 
parce que la quatrième proposition qui suit commence dans 
celle de la quatrième corde ; mais si, au lieu de cette qua- 
trième proposition , on voulait répéter la première , comme 
on le voit exemple d, il faudrait faire, à la terminaison de la 
troisième proposition, le changement que l'on voit dans le 
même exemple , afin que la variété d'harmonie rendit plus 
sensible l'entrée de la quatrième proposilion ; ce qui n'au- 
rait pas lieu si les choses étaient comme dans l'exemple e. 

Néanmoins la troisième proposition pourra avoir très-avan- 
tageusement son repos dans rharmonie de la corde finale , si 
cette harmonie est elle-même précédée de celle de la qua- 
trième, parce que l'harmonie de cette dernière corde a la 
propriété de communiquer momentanément à celle de la 
finale , le caractère d'harmonie de dominante qu'elle perd 
rinstant d'après pour reprendre celui qui lui est propre, ce 
qui introduit une variété suffisante, f^oj. exemple 242,/. 

Observation. La troisième proposition peut passer dans 
quelques-uns des modes voisins du mode principal, mais il 
faut que la transition soit disposée de manière que, dans la 
répétition de la proposition prmcipale , cette troisième propo- 
sition puisse conclure dans lé mode de la cinquième, ou être 
conformée de manière à perdre son intégralité, en sorte qu'elle 
puisse se lier avec la quatrième proposition qui la suit. 

Dans rexemple 241, n> b (PI. 27), le commencement delà 
troisième proposition retourne immédiatement au mode prin- 
cipal , sans passer par aucun autre mode voisin ; mais , puis- 
que cette proposition est précédée d'une modulation à la 
quinte , rien n'empêcherait de commencer dans ce dernier 
mode cette troisième pro|)osition, comme on voit exemple 
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243 , a (PI. 28), OU 243, b (PI. 29), et de termiaer par la 
proposition primitive. 

On peut encore, dans cette troisième proposition, introduire 
d'autres modulations et passer : 

1** Au mode mineur de la seconde , comme on voit exem- 
ple 243, c, op la proposition devient intégrale par son repos 
sur la quinte , ou exemple 243, d , dans lequel la propo- 
sition, à raison de la similitude de terminaisons de ces incises 
dans deux modes consécutifs , perd son intégralité et se lie 
immédiatement à la proposition qui suit. 

2^ Au mode mineur de la sixte , exemple 243 , e. 

Remarquez que si l'on voulait dans cet exemple faire at- 
teindre à la proposition son intégralité en répétant un degré 
plus bas rincise qui module à la sixte , comme on voit 
exemple 243, /, cette incise répétée offrirait, dans le mode 
de la quinte , un chant tout à fait semblable à celui par le- 
quel commence la proposition principale qui vient tout de 
suite après, ce qui donnerait trois fois de suite le même chant 
sur divers degrés : répétition vicieuse, que l'on évite par la 
substitution d'une seconde incise dilTérente de la première , 
comme nous l'avons fait exemple 243, e, ou par Taddition 
d'une troisième incise, qui se termine en quinte, comme on 
le voit exemple g, addition qui augmente de deux mesures 
notre proposition. 

3^ Au mode majeur de la quarte , exemple 243, h. 

Lorsque la première incise de la proposition, après avoir 
modulé à la quarte, est transportée un ton plus haut , et que 
la proposition acquiert son intégralité par la réunion de deux 
incises semblables qui se suivent à un degré de distance , se- 
lon Tordre ascendant , comme on voit exemple 243, /, la 
disposition est régulière , mais elle renferme ee que l'on 
nomme une rosalie, succession autrefois très-usitée, mais 
aujourd'hui rejetée comme vicieuse et de mauvais goût. 

Les transitions passagères au mode mineur de la tierce 
sont peu usitées, dans les petites pièces exemple 243, k. On 
emploie plus volontiers en pareil cas la transition au mode 
majeur de cette même tierce abaissée d'un demi- ton , 
exemple 243 , /. Dans l'un et l'autre cas , on est communé- 
ment forcé de donner à la phrase une extension au moins de 
deux mesures, afin de pouvoir ramener la proposition en 
cadence à la cmquième du mode principal. 

S GLVL Jusqu'à présent nous avons supposé que le 
mode principal était un mode majeur. Si le mode étant mi- 
neur, la seconde proposition avait son repos à la cinquième , 
les cadences de la première et de la troisième pourraient être 
ks mêmes que dans le paragraphe précédent. 
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Le mode principal étant mineur, le repos de la secondé 
proposition se fait aussi communément dans le mode majeur 
delà troisième. Lès exemples 244, a,*, et 244, a' V , font voir 
que ce repos convient aussi bien que celui de Ja cinquième y 
et dans cette supposition , on peut dire du repos de ia troi- 
sième partie , tout ce qui a été dit au paragrapjie précédent. 

S CLVIL Les assemblages de quatre propositions, parmi 
Icsqi^Hes il en est une qui forme cadence dans un mode voi- 
sin , suivent encore d'autres routes de modulation dont il con- 
vient de doqner une idée. Par exemple . la première propo- 
sition peut avoir son repos à la cinquième, et former une 
période brève, qui fait cadence sur cette corde; )es autres pro- 
positions forment alors par leur réunion une seconde période 
où le repos de quinte est échangé contre un repos sur la 6^ 
naîe, exemple 245, a, h, PI. 31, liv. 2. 

Quelquefois aussi fa cadence de quinte n'arrive qu'à la fm 
de la troisième proposition, exemple 245, a , b' . Dans ce cas , 
la première proposition peut se terminer aussi bien par une 
cadence formelle que par une demi-cadence sur la corde 
principale : la, seconde doit être pratiquée dans le mode de la 
cinquième et y former une suspension; il n'y a rien à pres- 
crire surla troisième et la quatrième proposition. ^oj.Texem^ 
pie. 

Mais si la première proposition a son repos dans Thar- 
monie de la cinquième, exemple 245, a", en ce cas on 
n'est point dans l'usage de répéter la proposition ; si on la 
répète, on donne à la période la forme de rondeau, c'est-à- 
dire qu'après avoir fait une demi-cadence dans le mode de la 
Suinte, on répète en terminant sur la finale. Alors, après la ca- 
ence à la quinte , c'est-à-dire après la troisième proposi- 
tion , on répète toute la première période. 

TROISIÈME DISPOSITION. — Phrase de quatre propositions 
dont une seule offre une cadence formelle. 

S CLVin. Cette disposition offrirait une variété infinie , 
si les repos des diverses espèces pouvaient se suivre sans au- 
cune condition : mais la>succession de ces repos, considérée 
par rapport à l'harmonie dans laquelle ils s'opèrent , est res- 
treinte par cette loi , que l'on ne peut pas faire de suite dans 
le même mode, entre des parties mélodiques différentes en- 
tre elles, deux repos dans la même harmonie, soit de finale, 
soit de dominante, parce que cette disposition déplatt par sa 
monotonie. 

S GLIX. Dans les repos qui se font sur l'harmonie de ta 
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finale, la régie «KdTre peu d'exceptiong : car si déui prono- 
sitions suspensives différentes, qui sont dans le môme mode, 
se suivent immédiatement en formant leur repos sur l'harmo- 
nie de la finale, il en résultera un mauvais effet, soit que leur 
désinence soit semblable, comme on voit exemple 246, «,*, 
soitqu'elle soit différente, comme dans l'eiemple 246, «', b\ 

La régie défend donc la succession immédiate de deux 
repos dans Tharmonie de la finale , 

!• Seulement lorsque les propositions différent: en con- 
séquence , la proposition qui a son repos dans l'harmonie de 
la finale, peut être répétée dans le même mode, sans variation 
dans la figure des notes, comme on voit exemple 247, a, b^ 
ou avec variation exemple 247, a',b'. 
. Cette sorte de répétition n'est, du reste, en usage qijie dans 
les compositions plus étendues que celles dont nous nous oc- 
cupons en ce moment ; car dans les petites pièces, lorsqu'une 
proposition principale, ayant son repos dans Tharmonie de la 
finale, est répétée immédiatement dans une proposition con- 
elusive, comme on voit dans les exemples précédents, on 
cherche à changer le repos de finale en un repos de domi- 
nante, comme nous allons le voir tout à l'heure. 

La répétition dfe proposition qui a son repos dans l'har- 
monie de la finale peut se faire dans un autre mode en plu- 
sieurs cas. 

a. Par transposition , lorsqu'une proposition intégrale , ter- 
minant dans l'harmonie de la finale, est répétée un degré plus 
haut ou plus bas. 

b. Au commencement de la seconde période d'une grande 
pièce, et dans ce cas la proposition principale se répète dans 
le même mode, après avoir été immédiatement énoncée dans 
le mode où finit la période qui précède, f^ojez un exemple de 
celte disposition, X^. 248 et 249. 

2o Puisque la règle défend une suite de deux propositions 
terminées dans l'harmonie de la finale dans des parties de 
mélodie différentes seulement dans le même mode, on peut 
enchaîner deux propositions de cette espèce, si la seconde a 
«on repos dans un mode différent. Telle est ta disposition de 
la seconde et de la troisième phrase de l'exemple 248, et la 
première et la seconde de l'exemple 249, qui forment les deux 
périodes du second air de Caton d'Utique, opéra allemand 
de.Graun. ^ » *- 

Une succession de ce genre ne produit un mauvais effet 
que dans le cas où au commencement d'une pièce, la seconde 
proposition est placée dans le mode le plus voisin et a son 
repos dans l'harmonie de la tonique ou finale ; par exemple, 
si, étant donnée lamélodie 250, a, h (PI. 32, liv. 2), on vouhlU 
lai donocr la disposition que l'on voit exemple 250 a\ b\ 

Digitized by VjOOQIC 



84 MANUEL 

S GLX. La «accession immédiate de deat propositions , 
ayant leur repos dans l'harmonie de la dominante, est égale- 
ment défendue par la régie, lorsque les propositions sont dif- 
férentes et que ie mode est ie même. Mais la même proposition 
peut être répétée dans le mém^ mode , et deux propositions 
différentes, ayant leur repos danslbarmonie de la dominante, 
peuvent se suivre immédiatement quand elles sont dans des 
modes différents, exemple 251. 

Dans beaucoup de cas la succession immédiate de deux 
repos dans Tharmonie de la dominante produit un mauvais 
effet. Voy. exemple 253, a. Mais il en est d'autres où cet effet 
n'est point aussi désagréable. Voy. exemple 252, h. Il n'est 
point aisé d'expliquer la cause de cette diversité de résultats, 
et l'expérience en apprendra plus à cet égard que tous les 
raisonnements que l'on pourrait faire sur cette matière. 

§ GLXI. Si au commenceipent d'une composition la 
première proposition ayant son repos dans l'harmonie de la 
dominante, la seconde a le sien dans l'harmonie de la finale, 
il résultera de cette succession une disposition d'un mauvais 
effet. 

Il faut, après la première proposition, en placer une autre 
qui forme cadence, ou conduire la modulation dans quelque 
autre mode ; le premier cas a déjà été traité, le second ap- 
partient à ce qui suit. 

S GLXII. De tout ce que nous avons dit jusqu'à pré- 
sent sur l'enchaînement des repos des propositions , on peut 
. conclure que le genre de disposition , qui nous occupe en ce 
moment, laisse peu d'exactitude pour les formes des divers 
repos. En effet, la liaison de quatre propositions, dont une 
seule possède une cadence finale, ne laisse pour les petites 
pièces que deux formes de ponctuation. 

La première forme est celle où la première proposition a 
son repos dans l'harmonie de la tonique , la seconde dans 
celle de la dominante, la troisième de nouveau dans celle de 
la tonique, et ou la quatrième termine nécessairement par la 
cadence finale. 

Ce qui a été dit précédemment, paragraphe GLY, relati- 
vement à la troisième partie mélodique quand ellb termine 
rharraonie de la finale, convient également ici : c'est pourquoi, 
dans les exemples suivants, on n'a pas choisi la proposition 
principale, mais la seconde partie mélodique pour la cadence 
finale. Voj. cxemi^e 253. 

La seconde forme diffère de la première en ce que le troi- 
sième membre est terminé par une cadence à la dominante, 
au lieu d'une ca()ence finale. Dans ce cas, la succession de la 
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première et de ia seconde reprise fait entendre la succession 
immédiate de deux cadences à la dominante; il faut faire at- 
tention que cette succession ne produise pas un mauvais effet. 
Foy. exemple 254. 

Le cas ou une phrase est formée de la succession de quatre 
membres, dont le dernier seul contient une cadence, et qui 
cependant ne forment point un tout, mais seulement une pé- 
riode d'une pièce plus étendue, ce cas, dis-je, appartient à la 
disposition suiYante, 

QUATRIÈME DISPOSITION. — Dans laquelle une petite pièce est 
formée de la réunion de quatre propositions , membres ou par- 
ties mélodiques. 

% GLXni. De tout ce qui a été dit dans les précédents 
exercices, il résulte que Ton peut faire succéder « 
fo A une cadence dans Iharmonie de la finale , 

a. Une cadence dans celle de la dominante, 

b. Une cadence dans l'harmonie de la finale ; 

2° A une cadence dans rharmonie de la dominante, 
a. Une cadence dans celle deîli finale , 
b: Une cadence dans celle de la dominante dans un aatre 
mode , 

c. Une autre cadence dans celle de la finale, quand cela 
n'arrive point au commencement de la pièce, 

d. Quelquefois une autre cadence à la dominante sur la 
même position harmonique. 

Les petites pièces qui ont plus de quatre membres peuvent 
être disposées d'après les mêmes principes. Néanmoins, nous 
allons en donner des exemples, sans crainte de paraître trop 
longs, vu l'utilité dont cette élude est aux commençants. 

i CLXIY. Parmi les petites pièces qui comprennent plus de 
quatre membres ou propositions mélodiques, on remarque 
celles qui ont une première reprise formée de deux membres, 
chacun de quatre mesures, et qui conviennent spécialement à 
la danse; c'est parmi ces pièces que nous choisirons d'abord 
nos modèles ; nous donnerons ensuite des exemples de dis- 
positions plus variées. 

S CLXV. Lorsque la seconde reprise renferme plus de deux 
propositions, on 'a coutume de lAft accoupleç deux à deux, en 
consultant les rapports de l'analogie. Aussi*est-il rare de voir 
une seconde reprise formée uniquement de trois membres , 
et le plus souvent elle en contient quatre et même un plus 
grand nombre. 

dctjxtÈmr partir. 8 ■ 
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SGLXVI. Ladiftposition de la modulation des deux premiè- 
rei proposHioDS de la seconde reprise dépend principalement 
de celle de la première. Car on conçoit qae cette modulatioii 
est difTérente, selon que celle-ci termine sur la finale ou sur 
la dominante. 

Lorsque la première reprise termine par une cadence eu 
par un repos sur la dominante du mode principal , alors les 
deux premières parties mélodiques de la reprise peuvent faire 
ou ne point faire une transition formelle. Nous appelons 
transition formelle celle qui se fait avec une cadence formelle. 

Dans le second cas^ c'est-à-dire lorsque ces deui premiers 
membres ne transitionnent pas , il peut arriver : 

1® Que le premier termine , même sans transition passa- 
gère dans rharmonie de la finale, et le second dans celle de 
la quinte : après quoi Ton reprend la première période , ce 
qui termine la pièce. /^o/., exemple 255, un menuet d'Haydn 
' coupé de cette sorte. 

2® Ou bien que la première proposition renferme une 
transition passagère d'après laquelle se règle la cadence de 
cette proposition. La seconde au contraire, d'après la manière 
du paragraphe CLY , vient^dencer dans l'harmonie de la 
dominante , après laquelle on reprend la première période 
qui termine la composition, f^oj-. exemple 250, PI. 33, iiv. 2. 

S CLXVIL La modulation a dans le cas précédent plo» de 
variété si ces deux premières parties de la seconde reprise 
font ime transition formelle dans un mode voisin. Dans ce 
cas , la seconde proposition termine avec une cadence dans 
lé mode ou la mélodie a été conduite, et la proposition pré- 
cédente fait une cadence à la quinte de ce même mode. 
L'on peut regarder comme une loi fondamentale que > quand 
on fait avec deux parties mélodiques une transition formelle, 
la première de ces deux propositions , lorsqu'elle concerne 
son intégralité , doit faire repos sur la dominante du mode 
dans lequel la seconde proposition fait une cadence formelle. 

Cette cadence faite , on peut ou reprendre la première 
. période dans le mode principal , comme on voit exemple 
257 , ou bien ramener la modulation dans le mode principal 
avant de reprendre la première phrase, ce qui donne le 
moyen d'introduire dans la seconde reprise plus de quatre 
parties, mélodiques. 

Si l'on n'emploie pour ce retour au mode principal qu'une 
seule proposition , elle devra toujours, d'après le paragra- 
phe CLV , terminer à la dominante, f^oj. exemple 258. 

Dans cet exemple, après la transition è la dominante , on 
est rentré dans le mode principal , avant de reprendre le su 
jet, en passant par le mineur de la deuuème de l'échelie, 
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Sî Ton placé deui parties méMiques entre fa cadence de 
dominante et la reprise de la phrase principale, on fait con- 
courir les deux à la modulation, et l'usage est, en ce cas, de 
cooduiré la première dans un mode voisin, dans lequel elle 
fait un repos de tonique ou de dominante, ou bien, en se pré- 
sentant sous l'aspect de la non intégralité , elle se lie avec la 
partie suivante, qui le plus souvent n'est qu'une variation de 
la première phrase prise un ton plus bas et conduite de ma- 
nière à former un repos de dominante dans le mode princi- 
pal , ce qui ramène naturellement la première reprise, f^oj-. 
exemple 259, a. 

On peut aussi rendre cette première phrase non intégrale. 
roj. 259, b, PI. 34. 

S CLXYIII. Si la première reprise termine avec la cadence 
de dominante , les deux premières parties de la reprise doi- 
vent contenir le retour au mode principal , en la manière 
décrite au paragraphe précédent. La première fait, dans le 
mode de transition que l'on a choisi , une cadence de tonique 
ou de dominanle , et la seconde vient faire une cadence à la 
dominante du mode principal. P^ojr. exemple 260. 

Lorsque^dans ce cas , la seconde reprise contient plus de 



seize mesAs , cela provient ou de la répétition de quelques 
incises b^Ace que la mélodie est él 
nous décrirons au chapitre suivant. 



incises bidkce que la mélodie est étendue par les moyens que 
'écrirons 



S CLXIX. On a déjà vu précédemment, § CLXIV, que 
lorsqu'une petite pièce renferme plus de quatre parties mé- 
lodiques, la première période peut en contenir trois. Dans ce 
cas, si le mode principal est majeur, la troisième proposition 
fait toujours cadence à la dominante. Les deux premières peu- 
vent, par rapport à la ponctuation, prendre des arrangements 
différents , selon que l'une ou l'autre a son repos dans l'har- 
monie de la finale ou dans celle de la dominante. La troi- 
sième formant cadence à la dominante , la première aura son 
repos dans l'harmonie de la finale, et la deuxième aura le si^ 
dans celle de la dominante. P^oj. exemple 261, «. Mais, si 
la seconde proposition a déjà été dirigée dans le mode de la 
dominante , cette seconde proposition doit-elle même avoir 
un repos suspensif dans l'harmonie de dominante de cette 
dominante. Et, dans ce cas, la première pourra avoir son re- 
pos soit dans l'harmonie de la finale , comme on voit exem- 
ple 261, b, ou dans celle de là dominanle exemple 261, c 

Les deux premières parties mélodiques de la seconde re- 
prise peuvent alors être disposées, comme on Ta vu dans le 
paragraphe précédent ; ainsi la mélodie , que l'on voit exem- 
ple 2Ô1, d, peut servir de lecende reprise à celle lie Texem- 
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pie 261, a. On peut encore, au commencement de cette re- 
prise, ramener la proposition principale dans le ton de la do- 
minante . avant de faire intervenir la proposition intermé- 
diaire qui ramène le mode principal. P^oy. exemple 261,/. 

Ces exemples font voir en même temps que, dans la fm de 
la seconde reprise, on ne ramène pas toutes les propositions 
de la première , mais seulement la proposition principale , 
comme on voit exemple d, ou la proposition finale, ou les 
deux, comme on voit exemple /. Enfin , au lieu de la propo- 
sition finale, on peut répéter la proposition principale, exem- 
ple e. • 

Observation, Dans le mode mineur, la troisième partie mé- 
lodique de la première reprise peut faire cadence dans le 
mode mineur de la cinquième , ou dans le mode majeur de 
•la troisième de l'échelle, et l'on peut facilement y faire l'ap- 
plication de ce qui est contenu dans ce paragraphe. 



CHAPITRE III. 

DES IVIOYENS D'ÉTENDRE L4 JMÉLODI^ • 

% CLXX. Nous avons déjà fait connaître dans la troi- 
sième section les moyens que l'art fournit pour étendre la 
mélodie. Nous allons maintenant traiter de l'emploi de ces 
moyens , ce sera l'objet de ce chapitre, que nous diviserons 
en autant d'articles relatifs à chacun d'eux. 

Article 1". — De V extension par réitération. 

§ GLXXI. La réitération immédiate d'une proposition 
d'une incise ou d'une partie mélodique quelconque , est le 
moyen d'extension le plus fréquemment usité : elle a môme 
lieu dans les propositions brèves, ainsi que l'on peut le voir 
exemple 263, a (PI. 35, liv. 11), où la première mesure 
est répétée, et 262, ^, où les deux premières mesures le sont. 
Mais dans ce cas, où elles appartiennent à l'intégralité de la 
proposition , -elle ne constitue pas un moyen d'extension , la 
réitération dont il s'agit ici est celle qui s'applique à des 
propositions intégrales. 

Observations. Nous n'envisageons ici la réitération que sous 
le point de vue mécanique et nullement sous celui de l'ex- 
pression. 

Seulement , l'étudiant qui emploie ce inoyen dans le cours 
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de ses exercices doit faire attention, 1° de ne répéter qae les 
traits les plus intéressants; 2^ de chercher à lear donner dans 
la répétition un mouveau degré d'intérêt; c'est à quoi ii peut 
parvenir par les moyens suivants : 

. • a. Par le rinfozando OU le diminuendo dans l'exéCttlion ; 
&. Par quelque variation dans les valeurs qui affectent les 
principales notes. 

c. Par quelques changements dans les parties d'accompa- 
gnement. 

d. Par la réunion de quelques-uns des moyens que nous 
venons d'indiquer. 

S CLXXII. La répétition s'opère sur une proposition en- 
tière ou sur une partie de cette proposition. Cette répétition 
se fait ou dans la même harmonie où à l'aide de tons qui exi- 
gent une harmonie différente. Dans le premier cas , iT peut 
arriver : 1^ que le trait concerne les notes essentielles de la 
mélodie , sauf quelques changements dans les notes de pas- 
sage, comme on voit exemple 263 , a, b, ou bien qu'il y ait 
interversion de parties, et que la partie principale devienne 
partie de remplissage, et réciproquement, exemple 263, a\ 
b'. Nous parlerons plus loin de ce dernier genre de répéti- 
tion. 

S GLXXni. Lorsqu'une proposition sur laquelle doit se 
faire une répétition n'a point d'incises prononcées , on peut 
également répéter la première, la seconde ou la troisième me- 
sure , sans autre condition que sa réitération n'ait aucun in- 
convénient sous le rapport, tant de la mélodie que de l'har- 
monie, rojr. exemple 264 , a, *, c 

Dans l'exemple 264 , d la reduplication d'une mesure 
porte à cinq, le nombre de celles que comprend la proposi- 
tion mélodique de cet exemple : cette répétition se fait avec 
variation dans l'exemple 264 > e, ce qui la rend insensible. 

Une proposition de ce genre jouit de beaucoup de liberté 
à l'égard du rhythme , aucune règle n'obligeant à la faire 
précéder ou suivre d'une proposition semblable. 

Si deux propositions de ce genre se suivent , et que l'on 
ait fait^ une répétition dans la première, cette restitution peut 
se faire également dans la seconde, exemple 264, /. 

Çn pratique rarement cette répétition sur la seconde pro- 
position : on préfère le plus souvent laisser la première 
dans une relation impaire. P^oj. exemple ff. 

Quelquefois aussi on réitère le dernier membre d'une 
proposition longue de cinq mesures, comme on voitA^. 264, 
h ; ou bien l'on y substitue quelqu'autre membie qui se 
rapporte à ce qui précède, comme dans l'exemple 264, /, 
pour continuer ensuite avec des membres pairf . , 
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C'est ainsi qne V<m traite les propositions de cinq mesu- 
res , qui proviennent de l'allongement de la seconde partie 
de la mesure on de l'assemblage de deui membres inégaux. 
Dans l'exemple 264,7 , on voit une proposition de cinq me- 
sures obtenues par f'eitension de la première mesure , liée 
avec une autre proposition de cinq mesures , qui a une ori- 
gine semblable dans l'exemple 254 , k, elle est liée à une 
proposition de quatre mesures, parce que cette dernière n'a 
pas subi d'extension. 

Dans l'exemple 364, / (PI. 36, liv. 2), une proposition de 
cinq mesures , i)rovenant de l'assemblage de deux membres 
inégaux, est suivie d'une autre proposition de cinq mesu- 
res d'une conformation pairiUe : dans l'exemple 264, m, elle 
est suivie d'une proposition formée de deux membres égaux. 

S CLXXIV. Si la proposition dans laquelle doivent se pra- 
tiquer des réitérations renferme des incises , il faut observer 
si ces incises sont complètes ou incomplètes. 

Si la proposition contient des incises incomplètes , et que 
la première subisse une réitération , il faut qu'il en soit de 
môme de la seconde, afin qu'il règne un rapport d'égalité 
entre les parties de la mélodie qui naissent de ces incises et 
de leur répétition. Soit la proposition de l'exemple 265, a, 
laquelle renferme deux incises incomplètes : si la première 
est répétée sans que la seconde le soit également, comme on 
voit exemple 265 , 6, il en résulte un efTet désagréable , qui 
provient d'un défaut d'équilibre entre les parties de la mélo- 
die. Pour rétablir la proportion , il faut que la réitération 
de la seconde incise ait également lieu. La disposition de 
l'exemple 265 , c, rend cette assertion évidente. 

S GLXXV. Si, au contraire, les incises de la proposition 
sont complètes, c'est-à-dire composées de deux mesures, 
alors, dans le cas de réitération, on répète ordinairement , le 
membre tout entier, comme nous le verrons par la suite. 

Quelquefois, par reflet de l'extension , une incise de deux 
mesures est portée à trois , ce qui rend inégal le rapport des 
parties rbythmiques. Cela peut avoir lieu dans le second 
membre aussi bien que dans le premier, sans qu'il en ré- 
sulte aucune nécessité de restreindre l'étendue des parties 
mélodiques qui suivent immédiatement. 

L'exemple 266, a, offre deux propositions , formées cha- 
cune de deux membres , chacun de deux mesures. La pre- 
mière de ces propositions peut subir une extension dans son 
premier membre (exemple 6), ou dans le second (exemple c], 
et dans les deux cas, la seconde proposition demeure twh 
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jours composée de quatre mesures , comme elle était précé- 
demment. 

La seconde proposition peut elle-même à son tour subir 
une extension , et par-là être portée à cinq mesures « avec 
on sans extension de la première, comme on voit exempte 
d et e , sans qu'il en résulte aucune conséquence pour les 
parties mélodiques qui viennent ensuite. 

Il est plus ordinaire dans la pratique , particulièrement 
dans les pièces de musique instrumentale, d'étendre égale- 
ment le second membre de la composition si le premier a été 
élargi, comme on voit exemple 266,/. Souvent même on con- 
tinue à pratiquer Textension sur la proposition suivante, avant 
de reprendre la période avec parties paires, f^ojrez exemple 
366./. 

On traite delà même manière, quantau rbytbme, les mem- 
bres de trois mesures qui ne proviennent |)as de l'extension 
des parties de la mesure , mais qui sont originairement des 
parties mélodiques incomplètes de trois mesures. 

§ CLXXVI. La répétition des incises de deux mesures, ou 
des propositions intégrales , est beaucoup plus usitée que celle 
d'une mesure seule ,' ou que l'extension des parties de me- 
sures dont nous venons de nous occuper. 

Une incise complète peut toujours être répétée avec ou sans 
variation, sans qu'il soit nécessaire de fôire une pareille ré- 
pétition dans une autre proposition de la période^ Ainsi, dans 
Texemple 267, a, où la seconde partie de la seconde proposi- 
tion est répétée, on peut aussi répéter la seconde partie de la 
troisième proposition, comme on le voit dans le même 
exemple ; mais on peut aussi ne pas la répéter, comme on voit 
exemple 267, b. 

Cette réitération de deux mesures a également lieu dans 
des propositions où l'incise est à peine remarquable , telles 
que la seconde et la quatrième proposition des menuets, que 
l'on voit exemple 268. 

En pratiquant la réitération sur les deux premières mc^ 
sures de ces deux propositidbs , on aura un exemple de pro- 
longation opérée sur des incises non remarquables. 
« 

S CLXXVIL L'emploi démette sorte de réitération àant 
très-facile, et l'étudiant ne devant éprouver aucune diflficulté 
à étendre par ce moyen les pièces quêtions venons de lui pré- 
senter, je lui laisse le soin de s'y exercer, et vais, au lieu 
d'exemples de ce genre, lui présenter une pièce où il trou- 
vera l'exemple de répétition avec variation des portions com- 
plètes et incomplètes de mélodie. Cette pièce nous servira 
qexemple par la suite , c'est pourquoi les mesures en sont 
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«ouvent numérotées poar faciliter les renvois. Voy. exemple 
269, pi. 37, 38 et 39, liv. 2. 

Article Vi. — Dt l'extension de la mélodie par la variation 
des suspensions et des cadences . 

$ CLXXVIII. Une proposition intégrale comporte souvent 
supplément ou addition qui la consolide ou qui lui donne 
plus de précision. Cette addition se fait à toutes sortes de 
parties ou propositions mélodiques, soit suspensives soit con> 
clusives. Il résulte de là une multiplication, dans les premières 
de formes de repos sur le même accord, et dans les secondes 
de formes de terminaison dans le m^me mode , et cette 
multiplication des cadences et des terminaisons à l'aide de 
supplément, deviendra pour nous, en la considérant sous le 
point de vue mécanique, un moyen d'étendre la mélodie. 

S GLXXIX. Si une proposition suspensive n*a besoin que 
d'un supplémentqui en fortiOe le sens, on n'emploie ordinai- 
rement en ce cas qu'un redoublement du second membre de 
la proposition et cela peut se faire sans variation des notes 
accessoires de la mélodie , comme on voit exemple 270, n 
(PI. 40, liv. 2), ou avec variation de ces mômes notes, 
comme on voit exemple 270, b'. 

Mais si la proposition a besoin d'être confirmée et appuyée 
par un supplément, on le forme alors d'un membre non 
contenu dans la proposition, comme on voit exemple 270, c, 
ou de deux nombres égaux, 270, d. 

S CtXXX. Ce supplément s'ajoute, avec tout ce qui a été 
précédemment mentionné, au repos de dominante, ro/ez 
exemple 271. 

S CLXXXI. Quelquefois aussi, on lie par un trait la fin de 
la césure et le commencement du supplément. Cette liaison se 
pratique également sur un repos de tonique et sur un repos 
de dominante ( coj. exemple 272, «, 6), et souvent même, 
comme on le voit dans le second de t%s exemples, elle donne 
à la proposition une extenMon du genre de celles dont nous 
aurons à nous occuper par la suite. 

S CLXXXn. Dans l'estiniation des propositions on ne 
prend en considération, parmi les pauses, que celles qui en 
déterminent Tintégralité; les repos précédents établis sur la 
même harmonie ne constituent que des incises. De cette ma- 
nière , la variation des formes de repos par le moyen des 
suppléments peut avoir lieu sans blesser la règle posée, para- 
graphe CLYIU. 



DE MUSIQUE. 93 

S GLXXXm. Il n'est pas nécessaire que le supplément 
d'une proposition, qui a un repos de tonique, ait lui-même son 
repos sur la mémo harmonie. On a la même liberté à l'égard 
du repos de dominante. Le supplément de la première peut 
avoir son repos dans la dominante, exemple 273, n, et celui 
de la phrase, qui a son repos dans la dominante, peut l'avoir 
dans un mode voisin, et forme une transition, au moins pas- 
sagère, exemple 273, b. 

Dans le premier cas, la phrase principale et la phrase 
dominante prennent leur repos à leurs quintes respectives. 

S GLXXXIV . Dans l'estimation des parties mélodiques sous 
le rapport du rhy thme , on n'exige pas que ce supplément ait 
au complet un nombre pair de mesures et Ton considère la 
proposition comme si le supplément n'y était pas. Le sup- 
plément peut même être impair et rendre la proposition im- 
paire, sans que l'on soit obligé d'y assimiler la proposition 
qui la suit, exemple 274. 

S CLXXXV. Lorsqu'à une proposition conçlusive on ly'oute 
un supplément, ce supplément ne peut être que dans la répéti- 
tion , comme on voit ( exemple ^75 , a ) , ou quelque phrase 
qui lui est étrangère et qui termine dans le même mode 
(exemple 276, b). 

Ce membre, ajouté à la proposition conclusive, et qui ter- 
mine de rechef avec la cadence finale , ne peut pas seul être 
encore réitéré, comme on voit exemple 275, c. Mais il faut , 
après sa réitération , y sgouter encore un nouveau membre, 
comme on voit exemple 275, d. 

S CLXXXVL Si nous réunissons en un seul tout, au moyen 
de cadences finsJes et suspensives , les diverses propositions 
et leurs suppléments que nous avons détaillés au paragraphe 
précédent, on reconnaîtra comment Vandante clié au SCLXIX, 
peut acquérir l'extension qu'il possède dans l'exemple 276 
(PI. il, llv. 2). 

Le cas où le supplément d'une proposition intégrale est 
elle-même une proposition intégrale, sera le premier qui va 
nous occuper dans l'article suivant. 

Article III. — De la prolongation de la mélodie par l'extension 
des parties compietes de mélodies. 

S CLXXXVII. L'extension d'une partie mélodique com- 
plète se fait, soit à l'aide d'un procédé mécanique déterminé , 
soit d'une manière arbitraire et non définissable (1). On ne 

(i) Tout le reste de ce paragraphe est de Choron. Ao. 
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peut rien prescrire sur cette dernière manière, et Ton ne peut 
s'en former une idée et parvenir à se la rendre familière, qn'eit 
étudiant les œuvres des compositeurs qui en ont fait usage. 
Ce procédé , du reste , est peu applicable aux petites pièces , 
et comme les compositions qui en résultent sont ordinaire- 
ment composées de nombres inégaux et qui n'ont point entre 
eux de rapports appréciables , c'est au sentiment seul à dé- 
cider s'il ne s'y présente rien qui choque le goût et la conve- 
nance. 

L'exemple 269 offre le modèle d'une mélodie étendue par 
ce moyen, et l'exemple que nous avons emprunté d'Haydn 
dans l'article précédent (exemple 269) , en offre deux autres 
Tiin de la mesure 38 à 49 de la première partie, l'autre de la 
mesure 35 à 41 de la seconde. 

S CLXXXVIIL II y a divers moyens mécaniques et défi- 
nissables par lesquels on peut étendre une proposition. Le 
premier est la transposition ou réitération d'un membre sur 
d'autres degrés de l'échelle. 

Un membre qui se réitère une seule fois sur quelques 
autres degrés, n'a ordinairement pas moins de deux mesures 
simples d'étendue. 

Si cette réitération sur divers degrés n'amène aucun chan- 
gement dans le mode de la pièce , -comme on voit exemple 
277, a, b, elle ne se désigne par aucune dénomination particu- 
lière. ^ 

Mais s'il y a changement de mode, comme on voit exem- 
ple 277, c, d, elle prend le nom de transposition. 

On voit, par ces exemples, que dans la transposition, tous 
les intervalles du premier membre se représentent dans 
le mode où se fait la réitération, dans les mêmes rapports 
que dans le mode primitif. Quelquefois aussi, on ne conserve 
qu'en partie le dessin primitif; cette disposition cesse alors 
d'être une véritable transposition, exemple e. 

$ ÇLXXXIX. Si la transposition se fait par degrés consé- 
cutifs en montant ou en descendant, elle prend le nom de 
progression ; le membre transposé peut être d'une, de deux, 
ou d'un plus grand nombre de mesures. 

On voit dans l'andante d'Haydn, exemple 209 , un exem- 
ple de progression de la mesure li*" à la 23« , où le mem- 
bre répété n'a qu'une seule mesure : celui de l'exemple 278 
est de deux mesures. 

S GLXL. Dans l'emploi de la progression, il faut avoir soin 
de maintenir jusqu'à la fin l'égalité parmi les membres de 
la mélodie. Dans l'exemple 278 , 6 , la progression se forme 
par la répétition d'un membre de deux mesures auquel est 
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ajouté un membre de deux mesures qui y est étranger. Si 
au lîeu de ce membre on en substituait un autre d'une seuîe 
mesure, comme on voit exemple S78, e^ il en résulterait un 
mauvais effet , la phrase /wirai/ court. 

Mais si ta progression est formée de la répétition d'nne 
seule mesure , on peut terminer par une mesure seule , 
comme on voit dans l'exemple 279 (PI. i2, llv. 2), qui est 
tiré d'Haydn. 

S CLXLI. La transposition peut aussi être alliée à la pro* 
gresston , ce qui a lieu lorsqu'un membre d'une proposition 
est transposé dans divers modes de degré en degré, exem- 
ple 280, a. 

Observation. Si dans une proposition formée de membres 
de deux mesures on ôtc l'avant-dernière , et que l'on forme 
le dernier membre seulement d une mesure, exemple 280, h, 
l'inconvénient dont nous avons parlé précédemment se re- 
présente d'une manière encore plus sensible. 

S CLXLII. L'extension d'une proposition peut se faire par 
la continuation d'un de ses membres . selon une forme 
rbythmique , sans observer le rapport aes intervalles. C'est 
ce que l'on appelle imiter de rhjthme, OU imitation rbythmi- 
que. Ko/, exemple 281, n^b. 

Dans cette manière d'imiter, il faut encore avoir égard A 
ce qui a été dit sur la symétrie des membres. 

S CLXLIII. L'extension peut encore se faire par la conll- 
Duation d'un groupe faisant partie de la proposition, exemple 
282. Cette continuation est ce que l'on nomme passage. On 
y doit observer l'égalité ou symétrie dont nous avons parlé 
précédemment. 

S CLXLIV. Le dernier moyen d'extension est la paren- 
thèse, ou intercalation de parties mélodiques accidentelles, que 
l'on peut placer, soit entre les membres d'une proposition , 
soit entre une partie mélodique incomplète et sa réitération, 
pour renforcer l'expression. 

Quand le membre de proposition , après lequel une par- 
tie mélodique accidentelle doit être insérée , n'est qu'une 
incise incomplète, c'est-à-dire n'a qu'une seule mesure, 
alors il n'est pas nécessaire que . le membre intercalé ait 
lui-même une plus grande étendue ; ainsi, dans les exem- 
ples 283, «, b, le trait intercalé entre la seconde et la troi- 
sième mesure n'a lui-même qu'une seule mesure. 

Mais si les membres de la proposition , entre lesquels une 
partie accidentelle doit être intercalée, sont des incises 
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complètes, c'est-à-dire qui contiennent deux mesures, alors 
le membre intercalé peut être aussi de deux mesures; ainsi , 
l'exemple 284 fait voir l'exemple 277, c , soumis à une 
extension de deux mesures. 

La parenthèse s'emploie le plus souvent dans la réitéra- 
tion d'une proposition complète , et dans ce cas la partie 
mélodique accidentelle, qui est intercalée entre une proposi- 
tion et sa réitération, est elle-même également complète. 
Telles sont les propositions marquées d'un N. B. aux exem- 
ples 285, rt, h. 

Cette proposition complète intercalée peut elle-même 
être étendue , comme on voit exemple 285, c. 

S CLXLV. Il y a encore deux manières particulières d'in- 
tercalation pour l'emploi desquelles le compositeur doit ap- 
porter beaucoup d'attention à ne point blesser le goût. La 
première manière consiste à intercaler entre les membres 
d'Une proposition une partie mélodique complète, (]ui ne 
devrait suivre qu'après la première proposition complète. 

On voit, exemple 218 (PI. 22), un modèle de cette sorte 
de parenthèse. L'exemple 218, a, offre la progression natu- 
relle de la mélodie ; l'intercalation se trouve exemple 218, é. 

La seconde sorte de parenthèse est celle par laquelle, en- 
tre des parties mélodiques composées dans une mesure com- 
plexe, on insère des parties qui appçartiennent à une 
mesure simple. Dans l'exemple 28G, les six premières mesu- 
res appartiennent à la mesure à quatre temps. Les six me- 
sures suivantes appartiennent à la mesure à deux temps, qui 
continuent jusqu'à la troisième , on reprend la mesure à 
quatre temps. 11 faut prendre garde , en pareil cas , de ne 
pas confondre les mesures les unes avec les autres , les pro- 
positions complètes pour des incises , ni des phrases paires 
pour des impaires, car il est facile de s'y tromper. 

§ CLXLVI. Pour terminer ce chapitre, nous donnerons 
encore un exemple , qui offre l'emploi des meilleurs moyens 
d'extension , dont nous avons parlé jusqu'à présent. Nous 
proposons d'abord , exemple 287, a, une mélodie qu'il s'agit 
d'étendre ; ou voit 287, 6, l'extension de la même mélodie. 
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CHAPITRE IV. 

bE l'assemblage des parties mélodiques en périodes 

D'UNE plus grande ÉTENDUE, OU DE LA STRUCTURE DES 
GRANDES PIÈGES DE MÉLODIE. 

S CLXLVII. L'assemblage des parties mélodiques en pé- 
riodes d'une plus grande étendue se fait d'après les régies 
établies dans les chapitres précédents. Néanmoins, cet as- 
semblage donne lieu à des remarques particulières qui fe- 
ront la matière de ce chapitre. 

S CLXLYin. Nous entendons par période un assemblage 
de plusieurs propositious , dont la dernière finit par une 
cadence formelle, soit dans le mode principal, soit dans un 
des modes voisins. Une simple observation des grandes 

{)ièces de mélodie m'a fait reconnaître que leurs principa- 
es périodes offrent beaucoup de diversité, tant par rap- 
port à leur liaison que car rapport à leur structure. D'après 
cela nous aurons à considérer ces pièces sous ces deui rap- 
ports. 

S GLXLIX. La principale division de la musique est celle 
qui se tire de la considération des orgaues par lesquels elle 
est énoncée : sous ce rapport» elle se divise en musique vocale 
et instrumentale. 

S ce. Dans la musique vocale , on distingue le récita- 
tif, les airs et ce qui en dérive , et les chœurs. De l'assem- 
blage de ces diverses pièces naissent les cantates , oratorios, 
opéra, etc., etc. 

Article I". — Bu récitatif. 

s CCL Le récitatif est une sorte de mélodie qui tient le 
milieu entre le chant proprement dit et la déclamation. 

S CCIL 11 diffère de la déclamation en ce qu'il est formé 
de tons appréciables , ayant entre eux des rapports que Ton 
peut assigner, en sorte qu'ils ne se parlent point , mais se 
chantent; et qui sont tellement ordonnés, que l'on y peut 
adapter une harmonie. 
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n diffère du chant proprement dit , d'abord sous le rap- 
port de l'intonation, en ce que ces tons ne sont point soute- 
nus et n'ont essentiellement que la durée strictement né- 
cessaire à leur apparition. Il n'est soumis à aucune loi de 
modulation : on n'y voit point un mode principal auquel on 
soit obligé de tout subordonner, et la succession du mode 
n'y suit d'autre loi que la possibilité d'intonation, et l'analo- 
ffie avec i'accent déclamatoire. Sous le rapport du rfaythme, 
fi n'est assujetti à aucune espèce de mesure; la prosodie suit 
des rapports indéfinissables, indiqués approximativement 
par la figur^des notes. Les barres de mesures indiquent 
seulement la place de l'accent rhythmique, et la correspon- 
dance de rbarmonie et des accords avec les syllabes auxquelles 
ils sont appliqués. Il n'est soumis à aucun autre ordre de 
mesure : ses diverses parties n'ont point entre elles , dans 
leur étendue , de rapport nécessaire. En un mot, le récita- 
tif est au chant ce que la prose est à la parole (1). 

S GGIII. Il se rencontre quelquefois dans le récitatif 
des endroits qui ont besoin d'être traités d'une manière 
particulière par rapport à l'expression. Dans ce cas, le 
compositeur intercale entre les diverses phrases du récitatif 
des ritournelles d'instruments qui en complètent l'expres- 
sion. 

S CCIV. Lorsque ces passages demandent une expres- 
sion marquée qui tranche fortement sur le reste du récitatif» 
alors le compositeur donne aux tons de cette sorte de dé- 
clamation une tenue qui les rapproche de ceux du chant 
proprement dit , et le soutient des accompagnements de la 
basse, ou de quelques instruments. Cette sorte de récitatif 
qui au style de ce genre unit les autres propriétés du chant 
proprement dit , prend la qualification d'arioso , ou récitatif 
chantant (â) , autrement récitatif mesuré. 

S CGV. Il y a aussi un genre de récitatif, que l'on 
nomme récitatif accompagné. II consiste en ce que les ac- 
cords, qui dans le récitatif ordinaire s'exécutent sur le 
piano , sont ici rendus par l'orchestre. Ce genre s'emploie 

{»rincipalement dans la musique d'église , les oratorios et 
es cantates (a). 



(i ) Tout ce paragraphe a été presqu'ent'ièrenient refait. Ad. 
(a) Cette dénomination n'est plus en usage. Ad. • 

(a) C'est le seul usité en France à l'Opéra, et la France est aussi le 
leul pays où le rccilatif d'opéras soit accoonipagné par l'orcbestre; par- 
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% CGVI. Le réeUatifa ses tfves dans la déelamaUon • il 
a des formes et des cadences qui lui sont propres, et son 
mécanisme a des régies qui lai sont particoliéres. L'étude 
des bons modèles est le meilleur procédé à suivre pour réu8-> 
sir dans cette étude. C'est pourquoi nous conseillons aux 
jeunes compositeurs celle des cantates de Porpora ; cet au- 
teur étant le plus estimé sous ce rapport , et l'œuyre dpnt 
nous parions regardé comme le plus parfjiùt modèle en ca 
genre. 

Article II. — Des airs , et de tout ce qui s'y rapporte. 

$ GGVII. Un air est une pièce de mélodie offrant un 
tout régulier, formé de l'assemblage de diverses parties. Il 
peut comprendre une seule ou plusieurs phrases, une seule 
ou plusieurs divisions principales, selon son étendue. Û 
peut être composé pour la voix seule ou pour la voix accom- 
pagnée de divers instruments. 

On nommait autrefois am//e, ou diminutif d'air, un air 
de peu d'étendue ; mais à une certaine époque ces deux 
mots sont devenus synonymes, et pour distinguer les objets 
l'un de l'autre , on dit un grand air et un petit air, etc. 

s CCVni (1). La forme ou coupe des airs est suscep- 
tible d'un grand nombre de variétés ; nous allons faire con- 
pattre les principales. 

Quelque nombreuses et quelque diversifiées qu'elles soient, 
elles rentrent néanmoins dans deux classes que nous dési- 
gnons sous le nom de coupes continues et de coupes pério- 
diques. 

La coupe continue ou successive est celle dont les diverses 
parties, après avoir été entendues une fois ou plusieurs fols 
immédiates, en cas de réitération, se succèdent sans repa- 
raître depuis le commencement jusques à la fin de la pièce. 
Les coupes périodiques ou à retour sont celles dont les par- 
ties , après avoir été entendues une ou plusieurs fois immé- 

tout ailleurs il ne s'accompagne que du clavecin et de la basse. — 
Ceci n'est pas exact, les opéras nouveaux, italiens et allemands, sont 

ftresque tous traités avec l'orchestre, dans toutes leurs parlies , comme 
es opéras français. Il n'y a plus en Italie que les farces et quelques 
opéras-bouffes , dont le récitatif soit écrit avec une basse chiffrée seu- 
lement , et il faut noter que presque partout cette basse s'exécute par 
le vfolôncelle et la contre-basse sans piano. Le théâtre italien de t^aris 
a toujours conservé le piano d'accompa^ement, et il a eu raison. 

Ao. 
(0 Les paragraphes GGVIII , GCIX et CCX, ont «té entièrement 
refaits on refondus» An, 
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diates , repaMtoent ensuite, selon une loi quelconque, avec 
ou sans variation et transposition. 

La coupe continue offre le développement naturel d'une 
première proposition dans une série de phrases de diverses 
étendue^ , qui s'enctiatnent conrormément aux lois de la mo- 
dulation. INous avons déjà décrit ce procédé, et nous ren* 
voyons les lecteurs à ce que nous avons prescrit précédem- 
ment à ce sujet, première section, S XaaV. 

Les coupes périodiques sont fort nombreuses. Nous allons 
décrire les plus usitées (a). 

La première, qui a été très-usitée autrefois , et avec laquelle 
les autres conservent des rapports plus ou moins sensibles , 
comprend deux parties inégales, formées, la première de 
deux, la seconde d'une seule période, après laquelle on 
reprend la première partie, soit en totalité, soit avec quel- 
que réduction. 

La première période de la première partie est composée 
de plusieurs membres, dont le dernier va former cadence de 
finale dans le mode le plus voisin; celui de la dominante , 
si le mode est majeur; celui de la troisième de l^échelle , - si 
le mode est mineur. ( Le nombre des membres de cette pé- 
riode est de trois ou de quatre, selon les circonstances , par- 
ticulièrement selon l'étendue du texte, lorsqu'il s'agit de 
chant uni à la parole. ) 

La seconde période peut commencer dans le mode où a 
fini la première , la modulation pouvant être ramenée dans 
le mode principal , soit par la première, soit par la seconde 
partie de cette seconde période, qui , du reste, peut égale- 
ment commencer dans le mode principal. 

La première moitié de cette seconde période se forme du 
démembrement des parties les plus intéressantes de la mélo- 
die , que l'on promène dans les différents modes voisins du 
mode principal , sans former cadence en aucun d'eux * après 
cela, on peut, pu bien reprendre la première et principale 
proposition et ses démembrements que Ton varie, et à l'aide 
desquels on termine dans le mode principal, ou bien on re- 
prend la seconde partie de la première période , et Ton pré- 
sente dans le mode principal , où elle fait alors sa terminai- 
son, la même série de propositions qu'elle a précédemment 
fait entendre dans le mode de la dominante. 

La seconde partie de l'air peut se composer, soit de quel- 
ques parties mélodiques de la première partie dans le même 

(a) Il faut remarquer que Tauleur ne donne aucuns moyens d'ai- 
der à Tinvenlion et de fournir les coupes que nous décrivons ici. Nous 
suppléerons à ce défaut dans le complément que nous ferons à ce 
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mourement et la même mesure, ou de parties mélodiques 
tout à fait différentes dans une autre mesure et un autre 
mouvement : elle ne renferme qu'une période principale, à 
laquelle on peut ajouter quelques répiétitions et quelques 
démembrements. Elle a ordinairement son mode particulier, 
dans lequel elle peut commencer directement, ou dans le- 
quel elle est conduite lorsqu'elle commence dans le mode 
principal : par exemple , si l'air est dans un mode miyeur , 
cette seconde partie peut être modulée dans le mode mineur 
de la sixième ou dans le mode majeur de la quatrième, et 
terminer dans l'un des deux , ou bien passer au mode mi- 
neur de la seconde ou de la troisième , et finir dans l'un de^ 
deux. Quelquefois aussi la seconde partie commence dans le 
mineur du mode principal, et termine le plus souvent à la 
dominante. 

Après cette seconde partie on reprend toute la première, 
ou bien l'on fait une disposition à l'aide de laquelle on re- 
tombe directement sur la seconde période de cette première 
partie, ou bien enfin on fait, dans la première période , un 
choix de ce qu'elle offre de plus intéressant , dont on forme 
une nouvelle période entièrement conduite dans le mode 
principal. 

Lorsqu'il y a un accompagnement joint au chant, on fait 
procéder la première partie d'un prélude ou ritournelle, 
formé de ce qu'il y ft^e plus intéressant dans la première 
proposition , après ■pel le chant dit sans interruption la 
première période a^% première partie ; après cette pre- 
mière période, les instruments font une courte ritournelle, à 
laquelle succède la seconde période ; ils en font encore une 
semblable après la seconde période, avec une cadence dans 
le mode prmcipal : le chant dit alors la seconde partie de 
Fair à laquelle succède une ritoornelle qui ramène la pièce 
dans le mode principal. 

S CCIX. Une ariette observe les mêmes formes , et ne 
diffère de l'air qu'en ce qu'elle n'a point de seconde partie. 

La forme de l'ariette , un peu plus développée , devient 
proprement celle de l'air tel qu'il est le plus usité aujour- 
d'hui. Elle se compose de deux périodes égales , et chacune, 
essentiellement et ordinairement, de quatre membres dispo- 
sés comme il suit : 

Le premier membre est composé d'une proposition éten- 
due, ou bien de deux propositions brèves, dont la dernière , 
quelquefois après réitération de l'une ou des deux proposi- 
tions, fait cadence dans le mode principal. Le second mem- 
bre est formé d'une proposition.brève qui fait, dans le mode 
de la dominante, un repos suspensif dans l'harmonie nie to- 
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nique oa dans ceHe de la cinquième. Le troisième membre C 
est composé d*Dne ou deux propositions, dont la deuxième 
fbrme un repos sur la cinquième dans le mode de la domi- 
nante. Le quatrième membre rentre dans le mode de la do- 
minante, sur laquelle il yient faire une cadence. formelle, 
précédée A volonté de quelques réitérations, pour rendre plus 
sensible la fin de la première période. 

La seconde période est, en soi, semblable k la première , 
seulement elle comporte quelques développements de plus , 
qui s*onérent par les tnoyens que nous avons décrits pour 
rextension de la mélodie. 

Le premier membre de la seconde période n'est autre chose 
que le premier membre de la première période, transposé 
«uns le mode de la dominante, ou même repris dans le mode 
principal, avec ou sans changements essentiels, mais ordinai- 
rement, du moins, avec quelques légères variations. Le se- 
cond membre est une imitation du second membre de la pre- 
mière période, modulé de manière k ce que le troisième 
«t le quatrième de la première période, qui sont établis 
dans le mode de la dominante, puissent être ramenés ici 
pouF former, dans le mode principal , le troisième membre 
et le quatrième de la seconde période. 

Lorsqa'il y a accompagnement on place en avant de Tair un 
prélttdeaprès lequel le chant commence la première période, et 
la dit ordinairement sans interruption^ après cette première 
période on place une ritournelle -ou éllèjeu, qui finit dans le 
même mode que la première pério^ cette même ritour- 
nelle , répétée avec les transpositions précédemment indi- 
ipiées après les troisième et quatrième membres, auxqueto 
elle fait suite, sert A terminer Tair. 

Telle est la forme régulière la plus usitée am'ourd'hui, et 
qui a succédé A celle que nous avons décrite dans le paragra- 
phe précédent. Elle constitue ce que Ton nomme la coupe 
binaire ordinaire des airs : lorsque l'on intercale entre la pre- 
mière et la seconde période de l*air un intermède plus ou 
moins étendu^ il en résulte ce que l'on nomme la coupe 
ternaire; cet mtermède ou seconde période n'a point de 
dimensions ni de proportions déterminées. Il commence or- 
dinairement dans le mode où finit la première période. II se 
forme des démembrements du sujet principal que l'on pro- 
mène dans, les modes voisins, et, après un développement 
suffisant, elle va faire cadence A la troisième de récnelle du 
mode principal, si le mode est majeur, et A la cinquième , s'il 
est mineur. A cettecadence succède la troisième période , qui 
est celle que nous venons de décrire comme la seconde, et 
qui, dans ce cas , débute avec beaucoup d'avantage en repro- 
duisant le sv^ei, sans altération, dans le mode principal. 
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L'tnaloaie de cette forme, avec celle que nous avons dé- 
crite daosle paragraphe précédent, est on ne peat plus sen- 
sible : elle n'en est en quelque sorte qu'une inversion , où la' 
seconde partie de Tair est intercalée entre la première et la 
seconde période de la première partie. Elle constitue, comme 
nous l'avons déjà dit , la coupe ternaire , laquelle , étant 
développée par les moyens connus d'eitension, est celle qui 
est propre , non-seulement aux grands airs, mais aux sonates, 
aux ouvertures, symphonies et autres compositions de la 
plus grande étendue. 

S CGX. La plus remarquable, ou du moins la plus ca- 
ractérisée sous le rapport de la structure de toutes les 
coupes périodiques^ est le rondeau proprement dit. Cette 
pièce est composée d'une phrase principale et de deux ou 
trois autres phrases secondaires, après chacune desquelles la 
phrase principale est rappelée. 

Ce que ce genre de pièce a de particulier, c'est que toutes 
les phrases dont il est composé sont indépendantes les unes 
des autres* et n'ont point entre elles de lien nécessaire. 

La première phrase ou refrain de rondeau est composée de 
deux parties mélodiques semblables, dont la première a son 
repos dans Tharmonie de la dominante, et dont la seconde , 
qui est la répétion de la première , termine sur la finale. 
Fojrez exemple â88, PI. 44, Uv- a. 

La seconde périodci ou pren4ir couplet, termine dans le 
mode principal de la dominante si le mode principal est ma- 
jeur, et dans celui de la troisième si le mode est mineur. 
Son étendue est pour l'ordinaire au moins le double de celle 
du refrain ; après quelque» transitions aux modes voisins, H 
vient fiiire cadence dans le mode de la quinte , et cette ca- 
dence est suivie du refrain. 

La troisième période, ou second couplet, commence dans 
im mode voisin ; si le mode principal est majeur, on choisit 
le mineur de la sixième ou celui de la finale elie-mémct et s'il 
est mineur le majeur de la finale! ou le mineur de la cin> 
quième. Après un développement tel que la circonstance le 
requiert, il vient faire une cadence formelle dans ce mode : 
cette cadence est suivie du refrain qui reparaît dans le mode 
principal. 

• Le rondeau est alors terminé : néanmoins on peut y ajou- 
ter une troisième période qui roule dans. quelqu'un des 
modes qui n'ont point encore été formellement employés . 
Ordinairement, surtout si le mode principal est majeur, 
cette troisième période se place dans le mode de la qua- 
trième de réchelle et vient faire cadence sur la troisième 
Quelquefois aussi on se borne à placer, au lieu de troisième 
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période, une coda, c'est-à-dire un développement de la 
phrase principale, ou quelque chose qui s'y attache et qui ter- 
mine convenablement le rondeau. 

Observation. Le secondet le troisième couplet du rondeau , 
qui ordinairement commencent dans un mode voisin de 
celui de la proposition principale, sont souvent traités 
comme un rondeau particulier, c'est-à-dire que l'on traite 
leur première partie mélodique dans le mode que l'on a 
choisi, en y laisant d'abord un repos suspensif dans l'harmo- 
nie de la dominante, puis un repos formel sur cette domi- 
nante, d'où l'on passe ensuite dans les modes voisins, dans 
l'un desquels l'on pratique une cadence formelle, et la pro* 
position de rondeau propre à cette période apparaît elle- 
même avant que Ton ramène dans le ton principal la propo- 
sition originelle du rondeau, f^oy. exemple 288, b, PI. 45. 

S GGXL Une troisième forme d'airs, dont on fait grand 
usage dans les compositions modernes, est celle dite des airs 
de deux mouvements, dont la première période est, dans uq 
des deux mouvements lent ou modéré , et les périodes sui- 
vantes dans un mouvement plus ou moins accéléré (a). 

Cette forme n'est point, comme les précédentes, susceptible 
d'analyse et de description , parce qu'elle est entièrement 
subordonnée à Texpression des sentiments indiqués par les 
textes auxquels elle est appliquée , et dont les formes varient 
de mille manières. Gepen||mt, l'usage ordinaire est, après 
avoir établi le mode dans une première proposition , de 
conduire la première période dans le mode de la dominante, 
et, après un développement suffisant de cette proposition , 
de pratiquer dans ce mode une cadence formelle; à cette ca- 
dence succède immédiatement l'alIegro. Cet allegro est 
ordinairement composé de deux périodes qui ont la même 
disposition que les deux périodes principales que nous avons 
décrites paragraphe CCVIIL 

G'estpar l'étude des partitions des grands maîtres que le 
jeune compositeur peut espérer de parvenir à bien connaître 
cette forme, qui est très-dramatique , et très-propre à l'ex- 
pression de divers sentiments. 

S GGXn. L'ordonnance des duos, trios, quatuors , quin- 

(a) L'invention de ces airs est attribuée et paraît appartenir au célè 
bre îV. Ficclnni. — On ne peut dire positivement que Piccinni ait 
été l'inventeur de celte forme, mais il est certain qu'il a été l'un des 
premiers qui l'aient mise en usage. Nicolas Piccinni, né à Bari (royau- 
me des Deux-Siciles ) en S 728 , est mort 4Passy, le 7 mai 1800. Gin- 
guené . m «,« bios,.ph,. A.. ^ ^„^^ ^©ogk 
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tettés et autres morceaux d'ensemble, suit , à Tégard de la 
mélodie principale, les mêmes lois que l'air. La différence 
la plus remarquable est que cette m»:^Iodie passe alternative- 
ment d'une partie à l'autre, ce qui constitue le dialogue , et 
(jue tantôt les diverses parties chantent ensemble , soit deux 
à deux , trois à trois , ou toutes à la fois , selon l'exigence 
des cas. 

La composition de ces sortes de pièces exigeant toutes les 
connaissances de l'harmonie et Au contre-point, nous devons 
sy'oumer de plus amples détails après l'exposition de ces 
connaissances. 

S CCXIIL La même observation s'applique aux chœurs 
qui sont des compositions à plusieurs parties , destinées à 
être exécutées chacune par un nombre plus ou moins consi- 
dérable de voix. Ces compositions peuvent se ranger en deux 
classes : les chœurs simples et les chœurs composés. Par 
chœurs simples , j'entends ceux en une seule partie princi- 
pale; ordinairement le dessus, quelquefois une autre partie , 
soitconstamment, soit alternativement, domine seule, les au- 
tres étant de pur accompagnement, et n'ayant point d'intérêt 
ni d'existence propre; par chœurs composéSj j'entends ceux où 
toutes les parties, devenant tour à tour principales , conser- 
vent, même dans l'état de subordination , un intérêt égal. 
L'un et l'autre genre , quant à ce qui regarde la partie prin- 
cipale , sont réglés sous les lois de la mélodie , et il faut ob- 
server ici qu'à raison de la complication occasionnée par la 
structure des compositions et la nature des moyens d'exécu- 
tion , on doit préférer les formes mélodiques les plus simples, 
l 'adoption de formes plus compliquées n'étant propre qu'à 
jeter le compositeur dans des difficultés inextricables, dont il 
ne pourrait obtenir, en supposant qu'il en triomphât, que 
des résultats peu satisfaisants : quant aux parties secondaires, 
elles ne peuvent évidemment être traitées qu'à l'aide du con- 
tre-point et de la fugue. Nous sommes donc obligés d'ajour- 
ner cet objet jusques au moment où nous aurons achevé l'ex- 
position de ces parties de l'art. 

S CCXIV. Ces observations s'appliquent encore à la musi- 
que instrumentale. Celle-ci est également de deux sortes , à 
parties principales et à parties égales. L'une et l'autre suivent, 
quant à la partie principale, les lois de la mélodie : en re- 
marquant cependant que comme l'exécution instrumentale 
cause généralement à l'auditeur aussi bien qu'à l'exécutant 
moins d&fatigue que la composition vocale, il est permis d'y 
donner à la mélodie plus de développement, 
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Aussi Toyons-nous qu'en général les piécM de musique 
instrumentale ont plus d'étendue que les pièces de chant. 

Les pièces instrumentales de toute espèce, solo, duo, qua^ 
tuor, concert et même symphonie , peuvent toutes apparte- 
nir au premier genre, celui où une partie principale do- 
mine dans tout le cours de la pièce , les autres étant de pur 
accompagnement. Il existe même de fort belles productions 
de toutes sortes en ce système de facture , et Ton peut citer 
de très-belles symphonies de*grands maîtres, qui ne sont que 
de belles mélodies, convenablement accompagnées. Mais c'est 
particulièrement dans les sonates que Ton voit dominer ce 
système. 

D'après ces considérations, l'étudiant qui voudra compléter 
ton instruction dans la facture de la mélodie , doit s'attacher 
è faire l'analyse mélodique des plus belles pièces de musique 
connues , tant vocales qu'instrumentales , et s'exercer lui- 
même à composer des mélodies d'après ces modèles. Âpres 
que nous lui aurons enseigné par forme de supplément les 
moyens de fournir une forme mélodique quelconque , objet 
dont nous allons parler immédiatement (a). 



: CHAPITRE V SUPPLÉMENTAIRE (1). 

Le lecteur, qui aura bien compris tout ce qui vient d*étrc 
exposé sur la composition de la mélodie, et qui, conformé- 
ment à nos avis , aura eflSsçtué l'analyse mélodique de quel- 
ques compositions , devra avoir, dès à présent , une idée 
a^sez nette des diverses coupes mélodiques dans les dimen- 
sions ordinaires. Â présent, pour utiliser cette connaissance 
et lui donner encore plus d'étendue et de profondeur, II 
faut qu'il s'exerce lui-même à composer des mélodies selon 

(a) D'après les motifs que nous venons d'exposer, nous renvoyons 
aux livres YI et VIII, dans lesquels nous traiterons des divers eenres 
de composition l'exposition des notions spéciales à la structure de cha- 
cun d'eux , tant sous le rapport de la mélodie que sous celui de l'har- 
monie et de la facture ; seulefUent pour éviter de mutiler l'auteur aue 
aotts avons suivi jusqu'à présent dftns ce qui a rapport à la mélodie, 
nous laissons subsister à fa ivtïle des exemples que nous avons donnés 
précédemment à l'appui des préceçtes^ ceux qui viennent à leur suite 
dans son ouvrage, saufi reproduire,. à l'époque que npus avons iq* 
diquée, les «xplications relatives à chacun 4'euJ5, 
(I) Par Choron, Dgitizadby Google 
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ces direrses eonpes : e^est là le premier pM, c'esl pir làt|a'il 
doit débuter dans la carrière de la composition. 

Pour réussir dans cette opération, il faut d'abord savoir 
en quoi elle consiste. En rexaminant attentivement, on 
voit qu'elle peut se réduire à deux points principaux : IS lin- 
veiltion ; a^ la disposition des parties mélodiques. 

L'invention ou la formation des parties mélodiques com- 
prend celle du svyet et de tout ce qui en dérive. 

On nomme sujet une proposition mélodique brève, éten- 
due ou mixte qui sert de base à la composition, c'est4-dire, 
dont foute la mélodie doit être déduite d'une manière plus 
ou moins sensible , et plus ou moins reconnaissable. 

On ne peut rien pre^rire de positif sur l'invention du 
sujet , ni sur celle des parties mélodic|ues qui.peuvent s'en 
déduire par un sentiment vague de convenance , d'analogie, 
et s'y rattachent d'une manière plus ou moins beurçuse. Il 
n'en est pas de même de celles qui s'obtiennent par des opé- 
rations précises et des procédés que l'on peut décrire : c'est 
l'objet dont nous allons nous occuper immédiatement. 

Les parties mélodiques secondaires que l'on déduit d'une 
première proposition considérée comme principale, s'ob- 
tiennent à l'aide de modifications de divers genres opérées 
sur cette proposition prise dans sion intégralité et sur ses di- 
vers démembrements. 

Une condition essentielle de cette opération, est que toutes 
les déductions conservent, avec leurs radicaux ou termes 
dont elles dérivent, une analogie sensible ; autrement l'unité 
serait rompue. Il ne suffit pas que l'analogie existe dans les 
formes et soit susceptible d'être démontrée matériellement , 
il faut encore qu'elle soit perceptible et efièctivement sen- 
tie ; il faut le remarquer ici, il peut souvent arriver qu'il y 
ait plus d'analogie réelle et de sentiment entré des termes 
qui gèrent en apparence, qu'entre d'autres qui peuvent se 
ressembler ; en sorte que les procédés que l'on prescrit pour 
obtenir les déductions dont il s'agit ne peuvent être regar- 
dés que comme des moyens de suppléer au sentiment de 
Fanaiogie , mais ne doivent être employés que conformé- 
ment à ses lois , sans jamais être en droit de les contrarier. 

A présent, les modifications que l'on peut opérer sur la 
proposition ou sujet, et ses principales parties mélodiques 
sont (fe diverses sortes : les unes purement tonales , les au- 
tres purement rhythmiques : d'autres, enfin, sont tonales et 
rbythmiques à la fois. 

C'est à cette dernière classe qu*il faut d'abord rapporter 
le» divers sens dans lesquels on peut prendre le sujet. 

Un sujet peut toujours être pris eiy^atre sens ; le sens 
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direct, le sens inverse , le sens rétrograde^ et le sens en 
même temps inverse et rétrograde. ^07. PI. 60 , liv. 2 , 
Jig. 317, i'eiemple des quatre sens dai^ lesquels peut être 
pris le même sujet. Ge& divers sens donnent lieu à quelques 
observations. 

Pour former l'inverse on part d'un degré quelconque, Ton 
poursuit terme pour terme en descendant d'autant de degrés 
que le sujet monte , et montant d'autant de degrés qu'il des- 
cend. 11 s'établit par>là , entre les termes ou notes du sujet 
et celles de son renversement, une relation telle, que les 
mêmes termes de l'un répondent invariablement a chacun 
des termes de l'autre , et la relation dépend du choii que 
l'on fait pour le premier terme. Ce choix se détermine ordi- 
nairement par cette considération , que les deux chants pro- 
cèdent constamment par des Intervalles de même grandeur, 
c'est-à-dire, de même genre et de même espèce. Cette con- 
dition suppose que dans ta progression diatonique , ou par 
degrés conjoints, la série de leurs tons offre, dans un ordre 
opposé , un arrangement semblable de tons et de demi-tons. 
Or, si Ton écrit deux fois consécutives l'échelle diatonique 
en y marquant la place des tons et demi-tons , comme on le 
voit ici : 

I I 1/12 III 1/12 I I 1/2 

ut — ré — mi — fa — sol — la — si — ut — ré — rai — f a , elc. 

Et que l'on cherche en descendant à partir d'un degré quel- 
conque un arrangement de tons et demi-tons à celui qu'elle 
oITrc en montant, on reconnaîtra que cette disposition a lieu 
de mien mi, comme on le voit ici : 

1234 5671 

ut — ré — mi — fa — sol — la — si — ut 
I r 1/2 I 2 I 1/2 

mi — ré — ul — si — la — sol — fa — rai. ^ 

3 2 17654 3 

C'est sur cette considération que l'on se règle ordinaire- 
ment dans la formation du sujet renversé , que l'on peut 
obtenir, soit par un procédé mécanique et graphique, soit 
par un procédé analytique, en substituant à chacun des 
termes du sujet celui qui lui correspond dans le tableau que 
nous venons d'on tracer. 

On opÎTcrait de la même manière si l'on agissait d'après 
une autre condition. 

Le rétrograde s'obtient en arrivant à rebours note pour 
noie, le sujet dans toute son étendue en partant de la dernière. 
Le rétrograde inverse ou l'inverse rétrograde peut s'obtenir, 
soit en renversant l^rétrograde , soit en rétrogradant l'in- 
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verse , ce qui géométriquement parlant , aui^it besoin et se* 
rait susceptible de démonstration (a), mais ce que rexempfè 
fait voir d'une manière évidente et suffisante pour les be- 
soins de l'enseignement pratique. 

A présent il existe entre ces quatre sens, ou directions dans 
lesquelles on peut prendre le même sujet , les nouvelles re- 
lations que nous allons observer. 

Si après avoir disposé les quatre sens ou directions du sujet, 
comme on le voit , exemple 317 déjà cité , on renverse le 
papier, et que l'on examine ce que présente sous ce nouvel 
aspect chacun des quatre sens en question , on reconnaîtra 
que le sujet, s'offrant à rebours et du haut en bas, donne le 
rétrograde inverse , et que, par la même raison, celui-ci doit 
donner le sujet direct : que le rétrograde, s'offrant à rebours 
et du haut en bas, doit donner le sujet direct, mais inverse^ 
et que celui-ci doit donner le sujet droit, mais rétrograde ; 
en sorte que les quatre sens se répondent deux à deux 
étant pris transversalement (diagonalement ou en croix). 

Le choix des clefs, pour les mélodies prises à rebours, se 
règle par cette considération, que le rétrograde inverse, en- 
visagé sous cet aspect, doit reproduire le sujet direct, ou, ce 
-ui revient au même, que le rétrograde où tous les termes 

lu sujet sont dans les mêmes positions, mais dans un ordre 
contraire , doit donner les mêmes notes et les mêmes inter- 
valles. 

C'est d'après ces conditions qu'est déterminé le choix de 
la clef, tel qu'on le voit dans l'exemple cité (*). 

Après avoir ainsi exposé le sujet sous ces divers aspects , 
il faut examiner séparément chacun d'eux pour reconnaître 
les propriétés dont ils jouissent considérés isolément , et les 
comparer ensuite pour juger des rapports qui existent entre 
eux. 

L'exemple que nous venons de choisir appartient au style 
a cappella ; il donne SOUS ses quatre aspects des mélodies 
convenables, qui conservent un rapport sensible entre elles, 
à raison de la simplicité du genre ; mais il ne faut pas- croire 
que l'on obtiendra toujours de pareils résultats , 11 arrivera 



(a) Celte démonstration appartient à cette branche des mathéma- 
tiques que l'on nomme géométrie de position, dont quelques géomè- 
tres se sont occupés, et dont Carnet a notamment donné un traité élé- 
mentaire. Nous ne croyons pas devoir l'exposer ici. 

{b) La détermination de celte clé pourrait également s'opérer à l'aide 
d'un calcul fondé sur des considérations assez élégantes qai appar* 
tiennent à la géométrie de position , les praticiens préféreront a ce 
calcul leur habitude et leur tâtonnement, et cria suffit effectivement 
pour l'usage. 
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souyent que, parmi les divers aspects, Il s'en trouvera qui 
n'oflk'iront qoe des produits absurdes , des mélodies dépour- 
vues de sens et d'une construction vicieuse. II faut d'abord 
les rejeter, et s'abstenir d'eo faire usage. L'emploi de ces 
divers produits, à l'aide des procédés de la facture, soit mé- 
lodique , soit harmonique , n'a de mérite qu'autant qu'elle 
donne des résultats intéressants. 

^ lifaintenant, si l'on eompare entre eux les quatre aspects 
qu'offre l'eiemple 317 , on reconnaîtra que les inverses dtf- 
ftrent du direct dont ils proviennent, sous le rapport du 
ton, mais qu'ils y sont totalement conformes sous le rap- 
port du rhythme. Il y a donc une analogie sensible entre le 
sujet et son renversé; car l'analogie rbytfamique est de sa 
nftture foeile à saisir. 

Le rétrograde simple et le rétrograde inverse s'éloignent 
davantage du sii^ct : ils en différent quant au rhythme et 
quant à l'ordre des tons : cependant il existe encore une 
analogie de rhythme assez sensible entré^les dernières me- 
wresdu sujet et les premières de chaque rétrograde; elle 
consiste dans un contraste que l'on reconnatt facileraent, et 
dont l'effet a quelque chose de piquant. 

Voilà ce qui regarde les quatre aspects du sqjet envisagés 
dans leur intégralité; il fout maintenant voir ce que produi- 
sent leurs démembrements. 

Pour cet effet, il faut considérer séparément chacun d'eux 
en particulier, et s'attacher à en reconnaître les divisions na- 
turelles , formées par les divers repos que l'on peut y intro- 
duire sans en altérer le sens. Car il ne faut pas s'imaginer, 
comme l'ont prescrit quelques auteurs, que le démembre- 
ment puisse se faire en prenant arbitrairement en tel lieu 
que ce soit da sujet des Aragnaients composés d'un nombre 
quelconque de mesures : ce procédé, grossier et purement 
mécanique , n'aboutirait qu'à produire des éléments hétéro- 
gènes qui auraient moins de rapport entre eux que ceux que 
Kurrait donner l'imagination seule sans le secours de l'art, 
i formation du démembrement doit s'opérer d'après ce 
principe , qu'il doit être sensible , que chacun d'eux fait partie 
du sujet et en est une partie intégrante. 

En opérant de cette manière , on obtiendra naturellement 
du sujet direct, exemple 317, les démembrements que l'on 
voit exemple 318, I. tn/i, 6, c, d, celui que l'on voit en e 
est déduit du rétrograde direct. On peut pratiquer sur 
«hacun de ces démembrements les opérations que nous 
avons faitesprécédemmentsur le sujet intégral, et Ton obtien- 
^â par l'inversion le l*"*^ produit que l'on voit, 318, 11 ; 
par l8rétroj[rad«tion, ceux que l'on yoit 11g. 3; enfin, par la 
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rétrogadation et rinvenioa à la fois, cenx que l'on rolt 
lig. *. 

Ces premiers produits ainsi obtenus, on en obtiendra plo- 
sieurs de chacun d'eux en les soumettant à des modifica- 
tions tonales, rby thmiques, ou Tune et Tautre à la fois. 

La première espèce de modification tonale qui se présente 
est celle de la transposition, c'est-à-dire du transport sur 
les divers degrés de Téchelie, soit en montant, soit en des* 
cendant : chaque transposition donne autant de fragments 
mélodiques que l'on peut allier selon toutes sortes de lois, 
soit entre eux, soit avec d'autres. 

L'exemple 319 fait voir diverses mélodies formées des 
transpositions du premier démembrement du suyet alliées 
de diverses manières. D'abord ex. 310 A, seloi\ l'ordre 
diatonique ascendant, et 319 B, selon le même descendant. 
On voit en A I et B I deux propositions directes formées se- 
lon cette loi en AU et Bit. Deux autres propositions for-* 
mées par l'inversion des précédentes en A III et Bill, deux 
nouvelles propositions obtenues par rétrogradation, et enfin 
en AIV et BlV deux propositions provenant de la rétro- 
gradation inverse. 

Les deux premières pourraient être formées du même éié^ 
ment, selon toute autre loi ou même sans loi expresse ; on 
voit par-IÀ quelle multitude de moyens fournit le démem- 
brement du s^jtt ; cela prouve de plus en plus qu'il est inu- 
tile de multipher ces démembrements, et qu'il convient de 
s'en tenir à ceux qui ont avec le sujet principal les relations 
les plus immédiates et lies plus sensibles. 

Si dans la transposition on introduit les altérations qu'«i- 
torise la modulatk» , il en r^ultera un nouveau moyen de 
variation. 

Les modificaticDS làythmiques sont de deux espèces, les 
unes, en affectant la durée absolue des notes, n'en cbangeni 
ni les rapports ni les positions relatives , les antres chan- 
gent leurs positions et leur» valeurs retaUve» en affectant la 
mesure. Nous désignons les premières par la qualification 
d'absolues , les autres par celle de relatives. 

Les modifications absolues consistent à foire varier en plu» 
ou en moins,, sekm une proportion quelconque, toutes les 
notes du sujet; les plus usitées sont 1^ celles par lesquelles on 
double toutes les valeurs ; on en voit un exemple 320, AI. , 
20 Celle par laquelle on les réduit toutes à, la moitié de leur 
valeur ( exemple 320, A 1 1 ) ..On peut pousser plus loin cette 
augmentation ou cette diminution , et opérer l'une ou l'au- 
tre selon d'autres proportions, pourvu qu'il n'en résulte poiot 
un rbythme absurde. On verra par la suite, liv. 5, des 
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beautés de dessin musical nattre de Tappiication du contre^ 
point à ce mode de variation mélodique. 

Les modiûcations relatives sont également de deux cspé - 
ces; la première consiste à déplacer tous les termes de la mé- 
lodie; c'est-à-dire à tout avancer (ou reculer, ce qui est la 
même chose) d'un temps ou portion de temps, roj. 
l'eiemple 3â0, B I. La seconde consiste à changer la mesure ; 
savoir, la mesure binaire en mesure ternaire , et réciproque- 
ment, roj-, l'exemple 320, B II. 

Toutes ces modifications , soit séparées , soit réunies, peu- 
vent s'appliquer, soit au sujet intégral , soit à ses démem- 
brements, et aux divers produits des divers aspects, selon 
lesquels chacun d'eux peut être ^envisagé. On voit par-là 
quelle est l'immense variété d'éléments mélodiques que l'art 
donne le moyen de produire. Mais, nous le répétons ici, 
ces moyens, totalement mécaniques, sont purement auxi- 
liaires : ils ne sont propres qu'à aider l'imagination et à sup- 
pléer au silence de l'instinct musical , qui , par le sentiment 
de relations plus cachées, révèle et suggère au compositeur 
les termes les plus propres à s'allier entre eux. Toutefois, 
l'étudiant peut s'aider de ces moyens : il doit même se les 
rendre fan^iliers, car c'est proprement là ce que l'on appelle 
étudier son sujet. 

C'est donc par là qu'il doit commencer tout exercice de 
conoposition. Quand , à l'aide de ce premier travail , il aura 
approfondi son sujet et reconnu toutes les ressources qu'il 
lui présente , il doit s'attacher à en faire usage pour la créa- 
tion de compositions mélodiques de divers genres. Il faut 
quïl se rappelle ici tout ce que nous avons prescrit sur les 
coupes mélodiques, et qu'à l'aide des moyens que nous 
venons de lui donner, il s'exerce à les remplir en composant 
des solos ou leçons de solfège à voix seule et sans paroles 
s'il est chanteur, ou déé pièces de mélodie instrumentale s'il 
est instrumentiste. 

Indépendamment des modèles que nous lui avons présen- 
tés , il peut encore s'aider de ceux qu'il trouve dans les 5« et 
8« liv., où ils sont présentés sous d'autres points de vue, celui 
de l'union de diverses mélodies entre elles, et celui du genre 
auquel appartient chaque pièce de musique, mais qu'il ne 
devra, pour le moment, considérer que sous le rapport qui 
l'Uitéresse, celui de l'ordonnance mélodique. 
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LIVRE TROISIÈME. 

DE L'HARMONIE ET PE L'ACCOMPAGNEMENT, 



LoRSQD'EN se conformant à ce que nons venons de lui 
prescrire Tétudiant se sera rendu capable de composer une 
mélodie quelconque, soit vocale, soit instrumentale, soit de 
grande, soit de petite dimension, en un mot, du genre et de 
l'espèce dont le choix dépend entièrement de son goût et de 
sa volonté , son premier soin doit être d'apprendre à revêtir 
cette mélodie de l'harmonie qu'elle comporte , afin de pou- 
voir ensuite, à l'aide des procédés que l'art lui fournit, tjrcr 
de ce bloc mélodico-barmonique toutes les parties de sa com- 
position. 

On désigne proprement par le terme d'accompagnement, 
ou d'harmonie appliquée , l'harmonie que l'on place autour 
d'une mélodie donnée. Cette collocation ou application se fait 
selon des lois et des procédés dont la réunion forme la science 
et l'art de l'accompagnement, ou harmonie pratique. Cet ac- 
compagnement se forme de sons' dont l'assemblage constitue 
ce que l'on appelle les accords, qui eux-mêmes s'engendrent 
et s'encbatnent selon certaines lois. La connaissance de ces 
lois est l'objet de rharmonie théorique, ou harmonie propre- 
ment dite. Il est évident que l'étude de l'harmonie doit pré- 
céder celle de l'accompagnement. C'est aussi conformément 
à cet ordre que nous prâenterons ces deux objets, qui, sous 
les titres respectifs que nous venons d'énoncer, vont faire la 
matière des deux sections de ce troisième livre (a). 



(a) L'accompagnemeDt peat être, ainsi que l'harnionie» envisagé en 
lui-raéme ou dans les moyens d'un instrument particulier. Assez sou- 
vent on considère cette partie de l'harmonie par rapport à l'instrament 
à touches; nouft la traiterons ici confusément sous ce rapport et sons 
le point de vue général, sans nous arrêtera faire cette distinction^ 
nou» en abandonnerons le soin à rinlelligence du lecteur. 
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SECTION PREMIERE. 



HARMONIE. 

Un accord est l'union de plusieurs sons entendus à la fois. 
L'barmonie^est la science des accords. 

On donne le même nom à une pièce de musique considé- 
rée comme une succession d'accords ; enfin , on appelle im- 
proprement, en langage du métier, harmonie, une pièce de 
musique composée pour les instruments à yent, ou même 
cette partie de Tinslrumentation dans une pièce quelconque 
de musique. 

L'harmonie, considérée comme science des accords, a un 
double objet : 1° celui d'en faire connaître l'essence ; 2° celui 
d'en faire connaître l'emploi , et particulièrement leur en* 
chatnement et leur succession : ce sera Tol^jet des deux par- 
ties de cette première section. 



PREMIÈRE PARTIE. 

DE L'ESSENCE DES ACCORDS 

Tout ce qui concerne l'essence des accords se rapporte i 
deux points principaux : leur structure et leur nature. 

Par la structure des accords;, nous entendons le nombre et 
la disposition des sons dont ils sont composés ; par leur na- 
ture, nous entendons leur qualité, ou propriétés harmoniques. 

La structure, ou conformation physique des accords, four- 
nit les principales bases ou les caractères les plus évidents de 
leur classification ; leur première distinction est tirée de la 
eonsidération du nombre de sons dont ils sont composés, et, 
sous ce rapport, ils se divisent d'abord en accords de deux 
sons ou intervalles harmoniques ; S*" en accords proprement 
dits , ce qui renferme les accords de trois ou d'un plus grand 
nombre de sons. Nous allons traiter successivement des uns 
et des autres , en en foisant coimaitre U cooformaUoa ^ ^ 
nature harmoniques. o^zad^yGoogle 
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CHAPITRE PREMIER. 



DES INTERVALLES. 

Si l'on compare ensemble deux tons quelconques de Fé- 
cbetle générale , on aura Fidéc de ce aue l'on nomme inter- 
valle, qui n'est autre chose que la différence de deux termes 
quelconques de cette échelle. Si l'on feit entendre successi- 
vement les deux tons dont il se compose, l'intervalle devient 
le premier élément composé de la mélodie , comme nous 
l'avons fait voir dans le livre précédent; si on le fait enten- 
dre simultanément , il devient le premier élément composé 
de l'harmonie. Nous avons pésentement à faire connaître le 
dénombrement des intervalles et la nature harmonique de 
chacun d'eux. 

$ I. Dénombrement dês intetvalles harmoniques. 

Tous les intervalles, tant simples que complexes, sont sus- 
ceptibles d'être employés en harmonie , et ont par consé- 
quent le droit d'être compris dans le dénombrement que nous 
avons à faire dans cette première classe d'éléments ; mais ce 
dénombrement donne lieu à quelques observations prélimi* 
naires. 

Il faut d'abord remarquer que rharmonie se compose es- 
sentiellement de sons renfermés dans ce que l'on nomme le 
clavier général, c'est-à-dire dans une étendue de trois octa- 
ves , à partir du sol grave de la basse-taille jusqu'à^**»/ aigu 
du soprano à l'octave de celui de la clef, c'est rétmue ordt- 
naire des voix réunies des deux genres, laquelle, par exten- 
sion, peut être portée à quatre octaves, partant de Vut au- 
dessous du sol grave à Vut au-dessqs du sol aigu dont noas 
venons de parler. Tout ce qui se fiiit au delà de ces limites, 
au grave comme à l'aigu , n'est que le redoublement de ce 
qui se passe dans leur intérieur , et ne peut être par consé- 
ciaent l'objet de considérations directes. Nous n'avons donc 
à considérer que les intervalles compris dans ces quatre oc- 
taves, c'est-à-d'u-e les intervalles simples, redoublés, triples 
et quadruples. A présent, si l'on excepte quelques-uns des 
intervalles redoublés , qui, dans certains cas, suivent un ré- 
gime différent des intervalles »mpl«» «luqu^ i^ oorre^poQ- 
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dent, tons les intervalles complexes , compris dans les li- 
mites ci-dessus, sont les équivalents évidents des intervalles 
simples ou redoublés auxquels ils correspondent. Le dénom- 
brement des intervalles tiarmoniques doit donc comprendre 
luiquement les intervalles simples et ceux de leurs redoublés 
qui possèdent des propriétés différentes des leurs. En con- 
séquence , il comprendra les intervalles suivants : 

1. L'unisson , dont il y a deux espèces. 

a. L'unisson pur ou juste, formé de deux tons sur le même 
degréj/ê'- 1, pf- 1, ïiv. 3. 

b. L'unisson augmenté, Jig. 2, ib, 

2. La seconde , qui a trois espaces. 

a. La seconde mineure formée d'un demi-ton, exemple : 
mi, fa (a), Jig. 3, ib. 

b. La seconde majeure, formée d'un ton entier, Jig. 4. 

c. La seconde augmentée, exemple «r etrediése,/^'. 5 (1). 

3. La tierce, qui a quatre espèces. 

a. La tierce diminuée de deux demi-tons, exemple : ut 
dièse, mi bémol, Jig. 6. 

b. La tierce mineure d'un ton et un demi-ton, exemple : ut 
mi bémol, Jîg. 7. 

c. La tierce majeure de deux tons, exemple : uf, mi, Jig. 8. 

d. La tierce augmentée de deux tons etdemi, exemple : fa, 
la dièse. 

<i. La quarte, qui a trois espèces.. * * 

a. La quarte diminuée d'un ton et de deux demi-tons, en 
quatre degrés, exemple : ut dièse, /«. 

b. La quarte mineure juste ou pure, de deux tons et un 
demi-ton, exemple : ut fa, Jig. 9. 

c. La quarte majeure, que l'on appelle communépaent 
augmentée ou superflue de trois tons pleins, exemple ; ut, 
fa dièse, Jig- iO(b). 

(a) Marpiirg appell e ce demWton, demi-ton majeur ; dous avons 
exposé ailleurs notre opinion à ce sujet. — F"- Première partie, pages 
33 et 61, aux notes. Ao. 

(i) Marpurg, ainsi que la plupart des écnvains sur la musique, ne 
fait pas mention de la seconde diminuée ut dièse, ré bémol, qui en 
eflPet ne se pratique pas comme intervalle harmonique , mais qui s'em- 
ploie mélodiquement dans les transitions enharmoniques. Ad. 

(6) Notre auteur partage ici l'erreur généralement répandue sur 
la nature de la quarte ; l'espèce de cet intervalle qu'il désigne ici sous 
la qualification d'augmentée, n'est point la quarte augmentée, mais 
la quaite majeure La véritable quarte augmentée est ut bémol, /a 
dièse ou la bémol, re dièse. — Ployez un exemple de l'emploi de cet 
intervalle dans les exercices de chant de GhoroD, première partie , 
liv. ,.r, pi. ,9, dernière accoUde. Ad. ^^^^^^^ ,,GoogIe 
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5. La quinte, qui a trois espèces. 
n. La quinte mineure, dite diminuée de deux tons et deux 
demi-tons^ exemple : «/dièse, sol, ou la mi bémol,/.^. 11 (a). 

b. La quinte juste ou pure de trois tons et un demi-ton, 
exemple: ut sol, eicfg. 12. 

c. La quinte augmentée de trois tons et deux demi-tons ^ 
exemple tfaut di&e ( 1 ) . 

5. La sixte qui a quatre espèces. 

a. La sixte diminuée de deux tons et trois demi-tons, 
exemple : ré dièse , si bémol. 

b. La sixte mineure de trois tons et de deux demi^tons , 
exemple : laja^fig. 13. 

c. La sixte majeure de quatre tons et un demi-ton , exem* 

pte: Ut la, fis, \k. 

' d. La sixte augmentée ou superflue de quatre tons et 
deux demi-tons, exemple : ut la, dièse, /g-. 15. 

7. La septième, qui a trois espèces. 

a. La septième diminuée, comprenant trois tons et trois 
demi- tons, exemple ; a/ dièse, si bémol, /^^. 16. 

^. La septième mineure de quatre tons et deux demi-tons, 
exemple : solfd,fig. 17. 

c. La septième majeure de cinq tons et un demi-ton , 
exemple : ut si, fig, 18 (2). 

8. L'octave, qui admet deux espèces. 

a. L'octave diminuée de quatre tons et deux demi-tons , 
exemple : ut ut di^e, ou ut ut bémol fig. 19. 

b. L'octave juste de cinq tons et deux demi-tons,/^. 20. 

c. L'octave augmentée, exemple ; ut ut dièse {b). 

0. La neuvième, qui peut être le redoublé de la seconde 
ou avoir des fonctions et un caractère propres, a comme elle 
trois espèces : mineure, majeure , et superflue ou augmentée. 
yoj-.fig. 21,22. 

10. La dixième, qui n'est généralement que le redoublé 
de la tierce, mais qui a, sinon un caractère, du moins des 



(a)Cetle quinte n'est point diminuée, mais mineure. 

(i) La véritable quinte diminuée est si dièse — ^a. On trouve un 
exemple de l'emploi de cet intervalle dans les exercices cités plus haut, 
note h y page ii6. Ao. 



(a) La septième peut aussi être augmentée : mais on néglige cet 
inlervalle, comme n'étant d'aucun usage. Ao. 

ion catalogue 
> observation) 
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foDCtions propres y notamment quand elle est liée à la on- 
zième : la dixième, dis-je, a comme la tierce quatre espèces.- 
mineure, mi^^re, diminuée et augmentée. 

11. La onzième, qui peut être le redoublé de la seconde, 
ou avoir un caractère et des fonctions propres, a comme la 
quarte trois espéces,yï/?. 23, Si (a). 

12. La douzième, qui n'est le plus sauvent que le redoublé 
de la quinte, mais qui a des fonctions propres lorsqu'elle est 
liée à la treizième^ a conmie la quinte trois espèces. 

13. La treizième, qui peut être le redoublé de la siite, ou 
avoir un caractère et des fonctions particulières, a comme la 
sixte quatre espèois. 

Tels sont les intervalles qui ont ou sont susceptibles de 
posséder un caractère, et de remplir des fonctions harmo- 
niques propres : tous les autres intervalles , plus grands 
que ceux-ei , n'en sont que des composés et des équiva- 
lents. 

Il faut remarquer, k cette occasion , que, dans la plnpsnr t 
des traités d'harmonie et de composition, le dénombrement 
des intervalles harmoniques ne porte que sur des intervalles 
simples, ceux qui sont moindres que l'octave, et que l'on n'y 
ftit aucune mention des intervalles harmoniques phis grands 
que celui-ci. Les détails où nous venons d'entrer prouvent 
entrement que cette omission est une erreur qui tient à une 
confusion d'idées, puisqu'il ne s'agit point ici d'examiner les 
intervalles uniquement sous le rapport de leur conformation 
physique ou numérique, qui n'est ici qu'une considération 
accessoire, accidentelle et secondaire , mais sous celui de leur 
caractère et de leurs propriétés harmoniques qui est l'obiiet 
essentiel, dhrect et principal : qu'en conséquence, il est né- 
cessaire de comprendre dans le dénombrement , sans dis- 
tinction de simple ou de composé, tous les intervalles, quels 
qu'ils soient , qui ont ou sont susceptibles d'avoir un carac- 
tère et des fonctions harmoniques spéciales ; car il est évident 
qu'ils rentrent, à cet égard, dans la catégorie, ou pour 
mieux cfire qulls constituent une catégorie o'intervalles 
simçles. 

Ainsi la neuvième » encore qu'elle ne soit physiquement et. 
numériquement que le redoublé de la seconde, n'a, harmo- 
niquement parlant, rien de commun avec ce dernier inter- 
valle ; elle forme, ae son côté , un élément harmonique éga- 
lement simple, totalement distinct du premier , et qui doit 
être considéré à part dans le dénombrement des intervalles 

(a) La distiaction des espèces de la onzième et de la douzième 
donne lieu aux mêmes obsenratioas que celles de la quarle et de la 
quinte. 
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eoBsklérés comme éléments harmoniqaes , et ainsi des an- 
tres, jusqu'à la treizième inclusivement, comme nous venons 
de le démontrer. 

S II. Nature des interuaUes harmoniques. 

Les intervalles harmoniques satisfont Tesprit ou ne le sa- 
tisfont pas. Dans le premier cas , ils sont appelés conson- 
nants , et dans le second dissonnants. L'expérience apprend 
que toutes les consonnances ne satisfont pas l'esprit an même 
degré , et que toutes les dissonnances ne l'inquiètent pas au 
même point. Cette observation donne lieu de diviser les unes 
et 4e8 autres en parfaites et imparfiiites. D'après cette dis- 
tinction: 

«. Les consonnances parfaites sont Tunisson, l'octave et 
la quinte justes; 

b . Les consonnances imparfaites sont lei tierces et les siites 
m^eures et mineures. 

Les dtssMinancesse divisent également en parfaites et im- 
parfaites, et les unes et les antres en naturelles et al- 
térées. 

a. Les dissonnances parfaites sont l'unisson augmenté , 
Foctave diminué, la seconde mineure, la septième majeure , 
la seconde majeure, la septième mineure, la tierce diminuée 
et la siite augmentée. 

b. Les dissonnances imparfaites sont la quarte juste, la 
quarte augmentée et la quinte diminuée (a). 

c. Les dissonnances parfaites altérées sont la seconde aug- 
mentée, la septième diminuée , la quinte diminuée et la 
quinte augmentée. 

d. Les dissonnances imparfaites et altérées en même tenais 
sont la tierce augmentée et la sixte diminuée. 

Cette exposition de la doctrine de la nature des inter- 
valles a , sur toutes celles que Fou rencontre dans la pres- 
que universalité des ouvrages du 'genre de celui-ci , l'avan- 
tage d être plus comiiléte , d'embrasser tous les intervalles 
liarmoniques , et d'assigner & chacun d'eux un caractère, ce 
que négligent ordinairement la plupart des auteurs qui se 
bornent à considérer les intervalles naturels , et qui ne font 
aucune mention des intervalles altérés qu'ils semblent ne re- 
garder que comme des anomalies et de purs accidents , et 
qu'ils enseignent à employer comme ils le peuvent. Comme 
ellf est d'atiieurs assez conforme à la doctrme ordinaire, et 

(«) G'esUà-dire ]a quarte maje«rei ex. :/•, si, et wn renT«r«eineiit 
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que la classification qu'elle présente sert de base à tout le 
travail de notre auteur, nous n'y porterons aucune atteinte , 
et nous nous bornerons à placer ici quelques réflexions pro- 
pres à donner une idée plus exacte et plus approfondie de la 
nature harmonique des divers intervalles. 

Dés rinstant ou Ton entend simultanément les deux sons 
d'un intervalle quelconque, il en résulte en nous une double 
impression , ou, si l'on aime mieux, deux impressions d'un 
genre tout à fait différent : l'une , qui est celle qui frappe 
d'abord , est ce que j'appelle Veuphonie, l'effet ou impression 
euphonique, négative ou positive, qui n'est autre chose que 
la sensation plus ou moins douce ou rude, plus ou moins 
agréable ou désagréable, qui résulte de l'audition simultanée 
de deux ou d'un plus grand nombre de sons; l'autre, qui ne 
s'observe communément qu'après la première , et qui sup- 
pose une sorte de réflexion , est celle que je désignerais par 
les termes de djmamie , d'énergie , d'impression , ou effet 
énergique ou dynamique, consiste dans le besoin du mouve- 
ment ou du repos, dont le sentiment plus ou moins prononcé 
accompagne cette même sensation. 

Il est assez difficile, peut-être même sera-t-il à jamais im- 
possible, de découvrir le principe de l'euphonie, ou qualité 
euphonique des intervalles; quelques auteurs l'ont cru trou- 
ver dans le moindre ou plus grand rapport numérique de 
rintervalle, ce qui est une absurdité, puisque , 1* l'effet eu- 
phonique, qui résulte de la sensation de l'intervalle, est tota- 
lement indépendant de la notion du rapport à laquelle l'au- 
diteur peut être totalement étranger; 2<» puisque ce rapport, 
qui d'ailleurs est loin d'être ou de pouvoir être déterminé 
d'une manière certaine, peut cependant recevoir des altéra- 
tions qui le portent au plus haut degré de complication, sans 
dénaturer l'impression euphonique dont la progression (il est 
aisé de le démontrer) suit d'ailleurs une loi d'une toute autre 
nature. Cela n'a pas empêché qu'un grand nombre d'auteurs, 
parmi lesquels il s'en trouve de fort estimables, n'aient ré- 
pété cette erreur, et n'aient mal à propos surchargé l'expo- 
sition de leurs principes, de ces considérations qui sont d'un 
genre totalement étranger. 

L'euphonie des intervalles nous paraît dépendre de causes 
tout à fait essentielles, dont nous croyons devoir réserver le 
développement pour une autre occasion. Nous nous conten- 
terons de placer ici une remarque qui a déjà été faite à plu- 
sieurs reprises , et qui sert de base à l'enseignement et à la 
pratique d'un grand nombre de maîtres ; c'est qu'en général 
elle paraît subordonnée à l'écartemcnt ou distance des deux 
termes de l'intervalle, en suivant cette loi qu'elle est la plus 
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puf'e qn'il sôit possible, lorsque cet éi^rieiuent est le plus 
grand, et qu'elle s'altère à mesure qu'elle diminue. 

Pour bien entendre cette proposition , il faut s'accorder 
sur le mode que l'on suit pour mesurer l'écartement des 
termes de l'intervalle. A cet effet , il faut remarquer que 
tout son étant identique avec son octave à intervalles directs 
et renversés correspondants auront une qualité harmonique 
de même nature : c'est ce que prouve, jusqu'à un certain 
point, l'expérience : car , 1* la quarte et la quinte, 2® la 
tierce et la siite , 3^ la seconde et la septième, jouissent, 
en effet, chacun à chacun , de ces couples de propriétés de 
même genre, sauf des nuances qui tiennent à des considéra- 
tions d'un autre ordre (celle du phrasé résultante de la dis- 
position respective des sons qui deviennent principaux ou 
secondaires , selon la progression du grave à l'aigU;, et réci- 
proquement). On peut donc admettre, en premier lieu, ce 
principe, que tout intervalle, dont l'un des termes forme 
avec l'autre, ou son identic|ue , une disjonction , est plus ou 
moins consonnant, c'est-à-dire plus ou moins agréable à 
l'oreille : au contraire, que celui» dont un des termes est en 
conjonction avec l'autre, ou son identique, est dissonnant > 
c'est-à-dire désagréable à l'oreille. 

Ce principe , conforme à l'expérience, esjt , comme je l'ai 
dit , admis par un grand nombre d'excellents professeurs, et 
sert de base à leur enseignement ; mais il faut observer qu'il 
est sujet à quelques exceptions , et que sa qualité eupho- 
nique des intervalles varie selon la localité, c'est-à-dire selon 
le degré de l'échelle sur lequel ils sont établis ; cette circon- 
stance peut inOuer au point d'intervertir presque totalement 
la qualité euphonique , et de tonvertir la consonnance en 
. dissonnance, et réciproquement. 

Quant à l'énergie des intervalles, c'est-à-dire leur aptitude 
au mouvement ou au repos , elle résulte tout entière de la 
propriété que possèdent, à cet égard, les tons dont ils sont 
formés , dont les uns sont, par leur nature, stables , et les 
autres essentiellement appellatifs. Ainsi , la quinte mineure 
et la quarte majeure, qui sont par elles-mêmes très-agréables, 
sont néanmoins appeliatives, parce qu'elles sont formées de 
sons essentiellement appellatifs : tous les intervalles altérés 
le sont également et par la même raison. 

Ces notions étant bien comprises, on parviendra facile- 
ment à concevoir et à concilier les diverses doctrines que l'on 
peut établir sur la nature deS intervalles. Ces doctrines sont 
trés-divergentes entre elles. Je ne crois pas devoir les expo- 
ser en détail ; je me borne seulement à dire que les écoles 
les plus sévères qe regardent comme consonnance que les 
intervalles qui sont agréables à roreille, et qui sont dépour- 
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TUS de toute tendauce an mouvement , et <|ii'dle8 regardent 
comme diflfomiaDces, noa-seulementlea interyalies durs, mais 
encore les intervalles rappellatifs ; ce qui semble contraire 
à la définition et à la pratique, puisque ces intervalles s*em- 

{ploient sans préparation et d'une manière totalement con- 
6rme à celle des consonnances ; que ces écoles sont tout à 
fiit partagées «ur la nature de quelques intervalles, notam- 
ment de la. quarte, que les uns regardent comme une 
ooBSonnance , tandiis que d'autres la relèguent parmi les dis- 
sonnances. 

Si dans cette occasion quelqu'un me demandait mon opi- 
nion à cet égard , je répondrais , pour ne point laisser d'in- 
certitude sur ce point important , qu'en génér&K et sauf les 
modifications résultantes de la localité, cet intervalle me paraît, 
par sa nature, être totalement consonnant. 

En effet , indépendamment du principe de la distance 
dont j'ai parlé Qius haut, l'expérience semble démontrer que 
dans tous les cas la quarte peut jouir des propriétés de la 
quinte. Yolci sur quoi j'établis mon assertion : 

Chacun sait que les yoiuaasculines et féminines de même 
degré sont identiques cnacune à chacune, de telle sorte 
qu'elles paraissent k l'unisson * savoir : les basses avec les 
altos . les barytons avec les mezzo-sopranes , les sopranos 
avec les ténors , quoiqu'elles soient réellement à l'octave, en 
sorte qu'il faut une certaine habitude pour discerner qu'elles 
sont réellement à l'octave. Gela posé, placez un soprano en 
quinte avec un alto de cette manière : soprano so/. Personne 

alto ut 
ne conteste qu'il y aura consonnance parfaite. Essayez de 
remplacer le soprano par un ténor , faisant le soi ^uiva- 
tent , vous aurez la disposition alto ut , dans laquelle le 

ténor ut 
ténor parait en quinte et en consonnance au-dessus de l'alto, 
quoiqu'il fasse réellement avec lui une quarte qui, dans cette 
circonstance , produit un eflTet de quinte. Or, comme on peut 
toujours obtenir une disposition de ce genre, il s'ensuit que 
généralement ces deui intervalles ont les mêmes propriétés, 
et que si l'un des deux est consonnant, l'autre doit être re- 
gardé comme tel. 

Je n'insiste pas sur cet objet ; mais il en est encore un antre 
sur lequel je vais donner quelques explications ; c'est la dis- 
tinction des consonnances en parfaite^ et en imparfaites , et 
le sens que l'on doit attacher a ces qualifications de parfaits 
et d'imparfaits, dont l'usage revient sans cesse dans la théo- 
rie de la musique ; objet sur lequel fort peu de personnes 
ont des idées nettes. 
Kous yenoDS de dire que le» divers intervaUw faisaiePt 
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nattre la gentiment^, les uns da mouvement , les autres du 
repos. Parmi ces derniers, il en est qui donnent l'impression 
d'un repos absolu qui ne laisse rien à désirer, et qui est une 
propriété des tons dont ils sont formés. C'est à cette circon- 
stance que se rapportent les expressions dont nous parlons , 
et toutes les fois que l'expression de parfait est appliquée k 
un rbythme, à un t6n ou assemblage de tons , en un mot, 
à un élément ou aggrégat quelconque , cette expression s'ap- 
plique au genre de repos dont il cause l'impression. 

S UI. i^<f chiffrée qui servent à désigner les intervalles. 

Dans rbarmonie , tous les interralles se comptent à par* 
tir de la partie la plus grave que l'on nomme basse, La ma- 
nière la plus ordinaire de représenter les intervalles est 
d'écrire dans des portées les tons dont ils sont formés ; mais 
comme cette manière d'écrire est longue et qu'elle exige 
beaucoup de place, on a imaginé une autre méthode, c'est 
déplacer au-dessus de la partie de la basse différents signe» 
qui indiquent l'intervalle et son espèce. 

Pour indiquer l'intervalle on emploie le chiffre correspoib 
dant : ainsi 1 unisson se désigne par 1 , la seconde par 9 ; 
la tierce , la quarte , la quinte , la sixte , la septième , roc« 
tave et la neuvième se représentent par les chiffres 3,4,5» 
6 , 7 , 8 , 9 ; la dixième et tous les intervalles plus élevés sont 
indiqués par les chiffres propres aux intervalles simples dont 
ih sont les redoublés. Quelques auteurs ont représenté par x 
la dixième : s'il était absolument nécessaire de désigner la 
véritable étendue d'un intervalle , on emploierait le chiffre 
ou les chiffres qui expriment le nombre correspondant ; ainsi 
la douzième s'exprhnerait par 12, la treizième par 13 , etc. ; 
ou, ce qui serait également avantageux, par le chiffre de 
l'intervalle simple, affecté d'un point placé en haut et à la 
droite, de cette manière 4*; mais , je le répète , le plus com- 
munément la dixième et tous les Intervalles plus grands , 
sont annoncés par les chiffres des intervalles simples dont ces 
intervalles sont les redoublés. 

Suelquefois on indique par un zéro que l'harmonie est 
e (1\ c'est-à-dire que Ton ne doit rien toucher au-des- 
sus de la basse t cela s'indique aussi par les mots tasto solo, 
L'espèce des intervalles s'indique de plusieurs manières 



^i\ Ou que l'on doit omettre une note d^ l'accord, ainsi le zéro 
pla^çtt'^U-dessous du 5 barré, annonce que, dans l'accord appelé vulgai- 

—"»—-—•"'• -■- ^ — ?_»^ — j_ — :_»«. ^i:.^:»..^^ jj faut frapp'*" '*- 

•entendue lor^ 
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assez contradictoires, que nous allons expliquer le plus clai- 
rement qu'il nous sera possible. 

D'abord quand l'espèce de Tintervalle est déterminée par 
les circonstances, c'est-à-dire par la loi du mode, on se 
dispeose de l'indiquer. Par exemple , si la tonique ou pre- 
mière note de l'échelle doit avoir la tierce , et que cette tierce 
soit conforme à la loi du mode, c'est-à-dire majeure en mode . 
majeur, ou mineure en mode mineur, on se contente de 
placer sur la basse le chiffre 3. Il en est de même de la se- 
conde , de la quarte, de la quinte , de la siite, etc., à l'excep- 
tion , cependant , de ceux de ce.s intervalles dont la note sen- 
sible fait partie , pour lesquels on indique le plus souvent 
l'espèce de l'intervalle. 

19 Si rinlervalle vient à éprouver quelque altération acciden- 
telle, on indique cette altération par le signe de l'accident , 
c'est-à-dire par le dièse , le bémol ou le bécarre , que l'on 
place devant le chiffre et quelquefois après. Ainsi le dièse placé 
Rêvant le chiffre 6 , annonce que la sixte naturelle ,. soit ma- 
jeure, soit mineure, a été accrue d'un demi-ton. Le bé- 
mol , placé devant le chiflï-e 7,* annonce que la septième , 
soit majeure, soit mineure, a été diminuée d'un demi-ton. 
Le bécarre annonce, selon les divers cas, qu'un intervalle 
a été augmenté ou diminué ; les mômes signes, placés Seuls 
sans être suivis d'aucun chiffre, affectent uniquement la 
tierce. 

Les s^esque nous venons d'exposer sont purement rela- 
tifs ; ils ne peignent point TintervaUe lui-même , ils indiquent 
les tons dont il est formé , et le langage qui en résulte peut 
suffire pour tous les cas; mais, outre ces signes, on en em- 
ploie encore d'autres qui peignent l'état absolu de l'inter- 
valle, indépendamment de toutes les circonstances. Ces si- 
§nes nous paraissent moins commodes et moins bien enten- 
us que les précédents; cependant nous ne pouvons nous 
dispenser de les faire connaître , puisqu'ils sont eux-mêmes 
très-usités. Us consistent à représenter la minorité ou dimi- 
nution des intervalles par une barre transversale , montant 
de gauche à droite /, que l'on place sur le chitDre , et la ma- 
jorité ou augmentation , par une barre transversale descen- 
dant de gauche a droite ( , que Ton place aussi sur le chif&e , 
ou par une croix de l'une ou l'autre de ces formes + , >c que 
l'on met en avant; ainsi la quinte mineure et la septième 
diminuée se représentent , selon cette méthode , l'une par 
le chiffre J^, l'autre par ij : la seconde, la quarte, la sixte 
et la septième majeures se représentent par le chiffre qui leur 
est propre, traverséM'une barre, ainsi qu'il a été dit, ou pré- 
cédé d'une croix; +4, kO, ^7, etc. Les mômes signes. 

Digitized by VjOOQIC 



DE MUSIQUE. 125 

servent à représenter l'augmentation, comme on le voit pour 
la sixte. 

On voit, par cet exposé, que ce dernier système de chif- 
frage est en beaucoup jJe cas équivoque, et que la significa- 
tion précise de ses expressions n'est déterminée que par les 
circonstances. On a tenté d'y faire de temps en temps quel- 
ques corrections : ainsi Telemann, en Allemagne , a proposé 
Tusage , qui est reçu par un assez grand nombre de maîtres 
en ce pays, de désigner la tierce diminuée par un arc de 
cercle qui couvre le chiffre 3. Mais, en général , ces tentati- 
ves n'ont rien produit d'utile pour cette partie de la notation, 
parce que l'on n'est point remonté au principe. Rien n'était 
cependant plus facile que cette opération ; car de quoi s'agis- 
sait-il ? de peindre l'espèce de l'intervalle. Or, combien y a- 
t-il d'espèces d'intervalles ? Nous avons vu qu'à l'exception 
de l'octave et de l'unisson naturels, qui n'ont point d'espèces 
proprement dites, et qui, par conséquent, forment en quelque 
sorte une espèce moyenne, les autres intervalles naturels sont 
tous mineurs ou majeurs ; que , par l'effet de l'altération , ces 
mêmes intervalles sont ensuite diminués ou augmentés ; on 
aura donc en tout cinq espèces d'intervalles , savoir, inter- 
valles moyens, mineurs et majeurs, diminués ou augmen- 
tés. Gela posé , il nous semble que l'on pourrait adopter la 
notation suivante : les yitervalles moyeuMini au reste se ré- 
duisent à l'unisson et aux octaves natuiplcs, seraient dési- 
gnés par les seuls chiffres , sans l'adjonction d'aucuns signes 
particuliers : pour les intervalles mineurs et les intervalles 
majeurs, le chiffre serait traversé de la barre descendante 
ou ascendante actuellement en usage : la croix X ou + qui,, 
dans la langue algébrique , veut dire plus , désignerait l'aug- 
mentation ; quant à la diminution , elle serait indiquée, non 
par le signe moins —, attendu que, l'on emploie pour un au- 
tre usage un si^ne à peu près semblable, mais par le signe ^^^ 
qui ressemble a celui-ci; ces deux derniers signes, X et ^-«-, 
se placeraient en avant da chiffre. D'après cette méthode, 
les intervalles et leurs diverses espèces seraient représentés 
d'une manière sûre et invariable. NouAious servirons de 
cette notation dans tout le cours de cet ouvrage , toutes les 
fois que nous aurons besoin de désigner l'espèce de l'inter- 
valle. 

Lorsqu'un son doit se prolonger sur un autre que celui où 
il a été entendu en premier lieu , cette prolongation se mar- 
que par une barre placée à la suite du chiffre , et qui s'étend 
sur toutes les notes sur lesquelles doit se prolonger le son 
dont il s'agit. Il est même des cas où l'on supprime cette 
barre , par exemple, lorsque les notes subséquentes appar- 
tiennent à la même harmonie, amsi qu'on le verrd par la suite. 
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Oaelqiiefolf on plaee plusieurs diiiBres sur vm même note 
de basse ; ce qal présente deux cas : 1« ou ces chiffres sont 
placés l'un au-dessus de l'autre , et^ dans ce cas, il faut tou- 
^er en même temps les deux notes qu'ils représentent : on 
observera aus8i que les chiffres superposés doivent se lire de 
bas en haut, et non de haut en bas ; )«> ou bien ils sont pla- 
cés i la suite l'un de Tautre, et, daus ce cas, il faut tou- 
cher ces deux sons l'un après l'autre. On a cherché à don- 
ner, à cette distribution successive des chiffres, un degré de 
précision dont elle n'est point susceptible , pour reprâenter 
les durées relatives des sons, et nous craindrions même de 
surcharger inutilement l'esprit des étudiants, en essayant 
d'entrer dans le détail des tentatives que l'on a faites à cet 
égard. 



CHAPITRE II. 



DSS ACCORDS. 

Noos observercA relativement aux accords, une marche 
analogue à celle que nous avons suivie par rapport aux in- 
tervalles. Nous en ferons d'abord le dénombrement en les 
classant d'après leur confonnation on structure : noo^ exa- 
minerons ensuite leur nature. 

S I. Dénombrement de* accords, leur structure et leur 
classification. 

Un accord est la réunion de plusieurs intervalles harmo- 
niques ( superposés ou consécutifs ) formés par le concours 
de plusieurs sons ^érents de gravité , et placés au-dessus 
du plus grave d'enffe eux considéré comme base. 

Il faut au moins deux intervalles, et, par conséquent, trois 
sons au moins pour constituer un accord ; mais ce nombre 
peut être beaucoup plus considérable, comme on le verra par 
la suite, sans parier du redoublement de quelques-uns de ces 
sons occasionné par la multiplicité des parties. 

Dans l'usage général , chaque accord reçoit une dénomi- 
nation qui indique , non les intervalles consécutifs qu'il ren- 
ferme , mais ceux que forment sur sa base les sons dont il estr 
composé, d'où l'on conclut secondairement ceux que ces 
^ns forment entre eux : ainsi un accord, composé dt deux 
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1 S 5 

tierces placées à la suite Tune de l'autre . comme ut mi soi , 

3 8 

fig. 25, prend le nom d'accord de tierce et quinte , et non 
celui d'accord de deux tierces : un accord composé d'une 

1 3 6 

tierce suivie d'une quarte , comme ut mi la^fig. 26, s'appelle 

accord de tierce et sixte , et non accord de tierce et quarte » 
un accord composé d'une quarte et d'une seconde, comme 

ut fa soi^ s'appelle de quiurte et quinte* et non un accord de 

quarte et de seconde. 

On peut, dans la composition , au moyen de dispositions 
convenables, obtenir des accords composés de tel mélange 
que ce soit d'intervalles. On peut toujours , sauf l'observa- 
tion de certaines conditions, pratiquer sur chacun de ces 
accords toutes les subversions imaginables, par l'effet des- 
quelles un même assemblage de sons se présentera sous au- 
tant d'aspects différents. Ainsi , les trois sons ut mi sol peu- 
vent, dans leur assemblage simultané, se présenter sous l'un 
quelconque des six aspects suivants : 

sol mi ut sol mi ut 

mi sol sol ut ut mi 

ut ut mi mi sol sol 

Chacun de ces groupes a sans doute des propriétés dfflfé- 
rentes, selon la qualité de l'intervalle harmonique qui do- 
mine en chacun d'eux ; mais en ne les considérant que sous 
le rapport matériel, c'est-à-dire celui de l'entité de leurs sons, 
la première pensée qui se présente à l'esprit est de ne les 
regarder que conune un seul et même accord , ou du moins 
comme une seule famille, un seul faisceau d'accords, dont 
tous les individus sont dérivés de l'un d'entre eux considéré 
comme principal. L'enchaînement naturel des idées nous 
porte encore à considérer comme principal celui d'entre 
eux qui est formé de la répétition du même intervalle , et 
particulièrement de la tierce, le moindre des intervalles 
consonnants. Car on sait d'ailleurs que la répétition suc- 
cessive ou cumulation du même intervalle naturel quel- 
eonque , opérée sept fois de suite , donne la série complète 
des son» de réchelle, terminée par tel redoublement de l'oc- 
tave du premier son que l'indique le nombre de degrés d a- 
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toniqaes de llntervaile cumulé (a); d'une autre part, la 
cumuIatioD naturelle des intervalles se fait par intervalles 
consonnants, et de préférence par la tierce, puisque deux, 
et même un plus grand nombre de tierces cumulées , peu- 
vent donner un accord consonnant , tandis que la cumula- 
tion de tout autre intervalle , même consonnant , donne un 
accord dissonnant, ou toutefois moins consonnant que ceux 
qui proviennent de la réduplication de la tierce. Nous re- 
garderons donc, numériquement et géométriquement parlant, 
comme principaux ceux dont les sons appartiennent à la 
série continue ou discontinue des tierces , renfermée dans 
I*e8pace de deux octaves , et comme accords secondaires et 
provenant des premiers tons , ceux dont les sons n'appar- 
tiendront pas à cette série. Nous nommerons les premiers 
accords directs et les seconds accords dérivés. 

Cela posé , sans anticiper en rien sur l'exposition des no- 
tions relatives à la nature des accords, nous établirons, comme 
propositions préliminaires et propres à nous diriger dans la 
classiGcation des accords considérés uniquement sous le 
point de vue de la structure , les propositions suivantes. 

Tout accord qui ne renferme que des consonnances est 
consonnant , autrement tout accord consonnant est celui qui 
ne renferme que des consonnances ; tout accord qui ren- 
ferme des dissonnances est dissonnant, et réciproquement. 
La nature ne nous suggérant d'abord que les conson- 
nances et les accords consonnants, tant à raison de leur 
convenance que de leur simplicité , les'accords dissonnants ne 
peuvent s'obtenir que par l'addition d'une ou plusieurs dis- 
sonnances aux accords consonnants, de quelque manière 
que se fasse cette addition. D'après cela, considérés unique- 
ment sous le point de vue en question,* les accords directs 
se classeront naturellement selon le nombre de leurs sons 
en accords. 

1^ De trois sons , ce qui comprend le seul accord conson- 
nant direct de celui de tierce et quinte. 

â^ De quatre sons , ce qui comprendra les accords formés 
pair raddition d'une dissonnance à l'accord consonnant de 
trois sons. 

3^ De cinq sons, formés par l'addition de deux conson- 
nances. 

i^ De six sons, formés par l'addition de trois dissonnances. 

5^ Enfin de sept sons, formés par l'addition des quatre 
dissonnances. 

(a) Ainsi, sept secondes donnent l'ocUve simple, sept tierces, la 
double octave, etc. 

Digitized by VjOOQIC 



DE MUSIQUE. 129 

Ces accords directs, unis avec leurs renversements, com- 
prennent évidemment toutes les formes possibles d'accords ; 
chacune de ces formes constitue un genre qui comprend un 
grand nombre d'espèces, de sortes et de variétés, qui dif- 
férent entre elles par l'espace des intervalles dont elles sont 
composées. Nous allons parcourir méthodiquement toutes 
ces formes « et rattachant tout aux accords directs , nous fe- 
rons voir comment, par le renversement de leurs termes , on 
obtient toutes les formes divisées. Nous indiquerons les chif- 
fres, signes numériques par lesquels on les représente , et 
sans entrer dans le détail innombrable de leurs espèces, 
sortes et variétés, nous indiquerons du moins la marche que 
l'on doit suivre pour les déterminer et les représenter numé- 
riquement. 

I. Jccord de trois sons. 

Ce genre n'a qu'un seul accord , ou qu'une seule famille 
d'accords , celui de tierce et quinte, et les dérivés. 

L'accord direct est composé de tierce et quinte , exemple 
sol 5, e 

mi 3, il se chiffre 3, à quatre parties, on y ajoute l'octave, 

exemple, ut , mi, soi , ut. Il prend alors le nom d'accord 
parfait, par les raisons que nous avons précédemment expo- 
sées. F^oj. Jig. 25. 
Le premier dérivé est composé de tierce et de sixte, exem- 
ut ç, 
pie, sol 3 , il se chiffre «. 
mi 1 ^ 

Le second dérivé est composé de quarte et de sixte, 

mi 6 « 

exemple, ut 4, il se chiffre ?. 
^0/1 * 

En résumé, ces trois formes premières de l'accord direct 
de trois sons et ses dérivés sont les suivantes : 

î S ? ou 334 

Nous prions le lecteur de les remarquer et de les retenir, 
parce qu'elles vont se retrouver dans tous les accords , et 
faire la base de tout le chiffrage de cette sorte de termes (a). 

{a\ Nous placerons ici une remarque propre à fixer l'aUention et 
à aider la mémoire. Si l'on place l'une à la suite de l'autre les trois 
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L'aocoFd de tierce et quinte compte on grand nombre 
d^espèces qui différent par celle des intervalles qui entrent 
dans sa composition. Pour déterminer le nombre et la con- 
formation , il faut se rappeler que nous avons reconnu qua- 
tre espèces de quintes et autant de tierces. Chacune des 
espèces de la première peut être combinée avec chacune 
des espèces de la seconde. Ainsi, en ordonnant par rapport à 
la quinte, on aura d'abord quatre genres d'accords parfaits, 
savoir : 

I. L'accord parfait avec quinte majeure* 
a. — — mineure. 

3. — — augmente. 

4* — — diminuée. 

Pour ne nous arrêter ici qu'à ceux qui sont usités , le pre- 
mier genre nous donnera trois espèces, savoir : 

I. L'ac. par. ayec quinte maj. et tierce maj. ex. ut mi sol. 
a. — — min. ex. la ut mû 

3. — — aug. ei. Ja la dièse ut. 'f 

Le second genre nous en donnera trois , savoir : 

I. L'acç. parf, avec quinte min. et tierce maj. ex. si re dièse fa, 
a. " ■— — min. ex. si re fa. 

9. — — dim. */ re bémol fa. 

Le premier et la troisième sont peu usités, mats le premier 
entre dans la composition d'un accord dissonnant usité ; le 
second donne un premier dérivé très-usité. 

Le troisième genre donnera encore trois espèces plus ou 
moins usitées, savoir : 

I. L'aca. parf. avec quinte augm. et tierce maj. ex. ut mi sol dièse* 
a. — ^ — min. ex. ut mi bémol sol 

dièse. 
8. — — augm. ex./ÎK la dièse ut 

dièse% 



notations numériques de ces accords ^ comme nous venons de le 
faire, 

5 6 6 

3 3 4 

on remarquera que la seconde s'obtient de la première en ajoutant 
l'imité au premier chiffre, et la troisième de la seconde en ajoutanl 
l'unité à son second chiffre de cette manière^ 

5-j-i=6 6 

3 3+1=4 

Nous verrons plus loin l'extension de cette loi. 
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^ Qaantanqoatfième genre, il ne donne qne des produits 
tellement pea usités, que nous croyons inutile d'en faire 
mention. 

Chacune de ces espèces aura des renyersements composés 
d'intervalles , de même dénomination générique , mais d'es- 
pèces diflérentes , et dont la grandeur sera indiquée par les 
ehiflhres et les signes accidentels, conformément aux prin- 
cipes établis dans le chapitre précédent. Nous croyons inutile 
d'en donner ici le détail , c'est une recherche que nous aban- 
donnons au lecteur. Pour nous, il nous suffit d'avoir indiqué 
la marche que Ton doit suivre pour déterminer en 
chaque classe d'accords les divers genres et les diverses es- 
pèces qu'il renferme. Ce premier objet rempli, nous allons 



i la discussion des autres accords formés de quatre ou 
l'un plus grand nombre de sons , en nous bornant également 
à la désignation en chaque classe de genres et des espèces les 
plus usitées. 

n. Accords de quatre sans. 

Cette classe Intéressante renferme quatre gelées formés 

Sar l'adjonction de l'une des quatre dissonnances à l'accord 
e trois sons , ces genres sont : 

I . L'accord de tierce et quinte avec septième. 
9. — — neuvième. 

3. — — onzième. 

4» — — treizième. 

Nous allons maintenant examiner chacun de ces accords, 
et ceux qui dérivent de leqr renversement* Nous les considé- 
rerons d abord d'une manière générale, sans égard à Tespèce 
de leurs intervalles. Nous indiquerons ensuite les différentes 
espèces propres à chacun d'eux , qui naissent de la différence 
de ces intervalles. 

1**. Jccords de tierce^ quinte et septième. 

Cet accord, qui n^est autre chose que l'accord direct, de trois 
sons, surchargé d'une septième, exemple, ut, mi^ sol, si-, il doit 

7 
en prmcipe se chiffrer 5 , notation dans laquelle au-dessus du 



signe \ du premier accord , on remarque le chiffre 7, signe 

de l'intervalle additionnel. C'est aussi ce qui a lieu générale- 
ment : néanmoins, dans la pratique, on l'indique souvent par 

le seul chiffre 7 'en sous-entendant |. 
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hc premier dérivé ^ qui a poor base la tierce de l'accord di- 
rect , s'obtient en transportant la basse au-dessous de l'har- 
monie et doit, outre l'accord de tierce et sixte, mi, sol, ut ,^ 
Premier dérivé de l'accord de tierce et quinte , contenir 
intervalle qui provient de la septième additionnelle, si. Cet 
intervalle, par suite du rapprochement de la base qui est 
relevée d'une tierce, est ici là quinte m/, si. L'accord mi , 

5 ' 
sol, ut, si, devrait donc se chiffrer 6 , mais dans l'usage on 

6 3 

le chiffre 5 , parce que c'est dans cet ordre, mi, sol, si, ut, 

3 
que les sons se présentent à la main de raccompagna- 
leur. Le plus souvent on sôus -entend le 3, et l'accord se 

chiffre ? , la quinte est ici la dissonnance qui heurte contre 

la sixte. 

Le second dérivé, qui a pour base la quinte de l'accord di- 
rect , s'obtient en faisant passer au-dessous de l'harmonie la 
basse et 1|[ tierce de l'accord direct : Il doit renfermer, outre 

le second dérivé de l'accord direct de trois sons ^, sol, ut, 

mi, l'intervalle qui provient de la septième, si, ajoutée à l'ac- 
, cord direct , cet intervalle est ici la troisième, sol, si, Tac- 

3 
cord devrait donc se chiffrer 6 , mais dans l'usage on le 

chiffre 4, ou simplement % sous-entendant le 6. 
3 ^ 

Le troisième dérivé, OU renversement total , qui a pour 
base la septième ajoutée à l'accord direct de trois sons, exem- 
ple, si, ut, mi, sol, s'obtient en transportant cet accord tout 
entier au-dessus de cette septième : il se compose donc des 
intervalles que cette septième forme avec les sons de l'accord 
direct , transportée au-dessus d elle , c'est-à-dire de seconde, 

6 
. quarte et septième, en conséquence, il se chiffre 4: quel- 

2 
quefoîs; on supprime le 6 , môme le quatre , et l'accord se 

chiffre ^ , ou simplement 2. 

Les formes génériques de l'accord de septième et de ses 
dérivés sont donc les suivantes : 

Direct. i«^ d. a» d. 3« d. ou renr. 

76 6 6 

5.5 4 4 

3 3 3 1 
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Chacun de ces genres aura un grand nombre d'espèces 
qui différeront par celle des intervalles , dont chaccme d'elles 
sera composée. Pour se former une idée de leur multitude 
et de leur variété, il suffit de remarquer qu'à chacune des 
espèces de l'accord de tierce et quinte, on peut ajouter une 
septième des quatre espèces de la tierce ; sans entreprendre 
ici une discussion qui nous entraînerait dans des détails aussi 
longs qu'inutiles, nous nous contenterons de présenter le 
tableau des espèces les plus usitées de cet accord , en nous 
conformant à Tordre que nous avons suivi^récédemment 
pour le dénombrement des accords parfais. D'après ces 
considérations, les divers genres d'accord de tierce et 
quinte fourniront les espèces suivantes d'accords de septième, 
savoir : 

Le premier genre, 

I . Accord de quinte maj. et tierce maj. avec 7* maj., ex. ut mi sol st. 
3. — 70 mio. ex. ut mi sol si 

bémol. 
3. ~ et tierce nain.avec 7e maj. ex. la ut mi sol 

I dièse. 

14* — — '3^ vain. ex. la ut mi sol. 

5. — • et tierce dim, avec 7« maj. ex. fa la dièse 

ut mi. 

Le second genre , 

1. Accord de quinte min. et tierce maj. avec 7» mîn. et. si re dièse 

fa la. 

a. — — 7e dim. ex. si re dièse 

fa la bémol. 

3. — — 7«min. et. sire fa la. 

4. — — 7e dim. ex. si re fa la 

bémol. 

5. — . et tierce dim. avec 7* dira, si re bémol fa 

la bémol. 

Le troisième genre donnera les modes, 

I. De qtiftte augmentée de tierce maj. et de 7" mîn. ex. refa dièse 

' ' la dièse ut. 

a. _», — 7« maj./a la ut dièse 

mi. 
3. — Tierce augmentée 7*» maj. fa la dièse ut 

^ mi. 

L'espèce des intervalles ou accords, tant directs que ren- 
versés , sera indiquée par les chiffres et les signes actuelle- 
ment en usage , conformément au:^ principes exposés précé- 
demment. ' 



DEUXIEME PARTIE. 
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2®. Accord de tierce , quinte et neuvième , et ses dérivés. 
L'accord direct doit, d'après les observations ci-derant 
«posées, sechiffrer 5, c'est-à-dire des chiffres |, signe de l'ac- 
cord de tierce et qainte, surchargé du chiffre 9, signe dé la 
neuvième ajoutée, ex. ut^ mi, sol, re; dans l'usage il se chif- 
fre ordlnairttfent 3 , ou |® , ou J , lorsque l'on veut que 
la tierce soit entendue en dixième , en ut, sol, re, mi. 

Le premier dérivé , qui a pour basse la tierce de l'accord 
direct, s'obtient en transportant la basse de cet accord dans 
les régions supérieures et se compose de l'accord de tierce et 

sixte 3, mi, sol, ut , premier dérivé de l'accord de tierce et 

quinte, plus de l'intervalle produit par la neuvième, introduite 
dans l'accord direct, laquelle se change ici en septième par 
le rapprochement de la basse. Le chiffre dû à cet accord est 

"^ - 7 . 

donc 6 : on l'indique ordinairement par -, et quelquefois 

3 
même par 7 simplement , lorsque la sixte est retranchée. 

Le second dérivé doit pareillement être composé d'un ac- 
cord de 5, sol, ut, mi, plus de l'intervalle produit par la neu- 
vième ré de l'accord direct, qui se change ici en qainte. 

6 
Son chifflrage naturel est donc 6. 

he troisième dérivé, OU renversement total produit par la 
translation de la dissonnance au-dessous de l'accord de tierce 
et quinte, est composé des) intervalles que forme cette dis- 
sonnance [ré) avec les sons de cet accord dans cet q^rdre, mi, 
sol, ut, c'est-à-dire avec ceux de son premier dérivé , c'est-à- 
dire ceux de seconde, quarte et septième. 11 se chiffre 

7 
donc i. ^ 

a * 

En résumé , les formes génériques de cet accord et de ses 
dérivés seront donc les suivantes : 



Direct. 


le'd. 


a« d. 3e d. 


% 


5 


l 


8 




4 1 
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Parmi les nombreuses espèces de cet accord , deux seule- 
ment méritent une attention particulière et une mention ex- 
presse : ce sont celles de la neuvième m^geureet mineure, 
ajoutées à l'accord parfait majeur,exemple:^o/, si, ré, la; Sol, 
si, Hy la bémol. 

3^. Accord de tierce^ quinte et onzième , et ies dérivés. 

11 

Cet accord, «f, m/, toi, fa, doit se chiffrer 5tmais, comme 

3 
il s'emploie le plus souvent sans la tierce, la onzième, en 
conséquence, se pratique le plus souvent à la distance de 
quarte. C'est pourquoi on Id confond avec cet intervalle, et 

Ton chiffre |. 

Le premier dérivé, mi, sol, ut, fa , est composé de g , et 

de l'intervalle produit par la onzième additionnelle , qui de- 
vient) ici une neuvième , par suite du rapprochement de la 
basse, ex. mi, sol, ut, fa. U doit donc se chiffrer, et se chiffire 

en effet 6, ou plus simplement ^. 

Le second dérivé ^ sol, ut, mi, fa, est composé de ]^, plUS 

de la septième qui provient du rapprochement de la onzième 

7 
originaire. H doit se chiffirer 6. 
4 
Le troisième dérivé, OU renversement total ( exemple, fa , 
sol y ut, mi), est composé de seconde, quarte et septième, et 

7 
doit se chiffirer 5. Ordinairement on retranche la septième, 

2 . 

et l'aceord m présente sous l'aspect de ^> où il est assez 

usité. 

Les formes génériques de cet accord et de ses dérivés sont 
donc indiquées par les notations ci-après : 

Ace. dir. i«' dér. 

Il q 

3 S 

La discussion des espèces de cet accord et de ses dérivés 
n'offre aucun intérêt: c'est pourquoi nous croyons devoir ne 
point nous y arrêter. ^ . 
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i*'. Accord de tierce, quinte et treizième, et ses dérivés. 

L'accord direct (exemple, «^ mi, sol — la ) doit se chiffrer 
13 1 3 5 13 

5. li est peu usité ; aussi n'y a-t-il point d'usage établi relati- 
3 

yement à cet accord , qui est sans intérêt quand il n'est point 
accompagné de la septième ou quatorzième; mais alors on 
supprime la q«inte , et , dans ce cas , la treizième s'em- 
ployant à la distance de siite , elle se confond avec ce der- 

7 
nier intervalle , et l'accord se chiffre , ce qui pourrait pro- 

3 
duire une équivoque et faire cotifondre cet accord avec le 
premier dérivé de neuvième, si les circonstances ne levaient 
pas la difficulté. 

Le premier dérivé (mi , sol , ut, la ) est composé de S, pre- 
mier dérivé de l'accord de tierce et quinte, plus de la on- 
zième, introduit par la treizième originaire. Il doit donc se 

11 
cl^iffrer 6, accord peu usité. 
3 

Le second dérivé ( sol, ut, mi, la ) sera Gomposé de . et 
9 * 

de neuvième, et devra se chiffrer 6. 

i 
Le troisième dérivé , OU renversement total ( la, ut, mi, 
sol), sera composé de tierce, quarte et septième , et devra se 

7 
chiffrer 5 , notation qui forme équivoque avec celle de l'ac- 

3 
cord de septième ; mais l'équivoque est levée par la notation 
musicale , attendu qu'ici c'est la basse qui fait dissonnance , 
tandis que, dans l'autre accord, la dissonnance est dans la 
partie supérieure. 

Les formes génériques de cet accord et de ses renverse^ 
ments sont donc les suivants : 

Ace. dir. i*** dér. ae dér. de dér. ou renv. 

? l 

3 3 4 3 

La discussion des espèces n'offirant aucun intérêt, nous 
n avons point â nous en occuper, ogi .ad by Google 
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III' Jccords de cinq et d'un plus grand nombre de sons. .■ 

Les accords de cinq et d*un grand nombre de sons pro- 
Yiennent de Taddition d'une seconde, d'une troisième et 
d'une quatrième dissonnance aux précédentes. II y aura 
donc , en chaque classe d'accords Torraés d'un même nom- 
bre de sons , autant de genres que l'on [)Ourra former de 
combinaisons, soit deux à deux , soit trois à trois , etc., des 
quatre dissonnances susceptibles d'être ajoutées aux conson- 
nances originaires. Ainsi les accords de cinq çons odrironti 
six genres , savoir : 

Accord 4e 3* et 5« avec 7» el 9» 

— — 7 et li 
-- — 7 et i3 

— — set i( 

— . -^ 9eti3 

— — 1 1 et i3 

Les accords de six sons offriront quatre genres, savoir ; 

Accords de 3» et 5« avec 7* g» u» 

— - 7 9 i3 

— — 7 II i3 
f — — 9 II i3 

Enfin la cinquième classe n'offrira qu'un seul genre , rac- 
cord de tierce et quinte avec 7«, 9«, 11" et 12". 

Toute restimalion des accords se^faisant par la considéra- 
tion du rapport de leurs sons avec la basse, et cette considé- 
ration ayant eu lieu dans l'examen des accords d'une seule 
dissonnance , il est évident que l'introdgction de deux dis- 
sonnances n'introduira point de nouveaux éléments dans 
l'harmonie ; il est donc inutile d'entrer dans l'examen de la 
composition de ces nouvelles classes d'accords, et ce que 
nous avons dit sur les accords d'une seule dissonnance est 
suffisant pour la théorie comme pour la pratique ; si quelque 
lecteur, néanmoins , croyait trouver quelque intérêt dans 
cette recherche, la marche que nous venons de suivre lui 
indiquerait celle qu'il doit tenir lui-même; du reste ^ pour 
lui en épargner la peine , nous plaçons en tête de ce livre 
un tableau où il verra d'un coup d'œil toutes les formes gé- 
nériques des accords, PI. liv. 3 , Introd. PI. 2, et à la plan- 
che 3, le tableau des espèces les plus usitées. 

La corrélation qui a lieu entre deux accords directs et leurs 
dérivés donne naturellement lieu à deux propositions in- 
verses l'une de l'autre , la première : étant donné un accord 
direct , p^mx de ce^ accord à tous ces^dérivés ; la seconde : 
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étant donné un dérivé, reconnaître l'accord direct auquel 
il appartient. 

, La discussion que nous Tenons d'achever donne les 
moyens de résoudre immédiatement la première de ces 
questions ; la résolution de la seconde peut se faire de deux 
manières: l'^mémorialement, ou d'une manière tout à fait mé- 
moriale, qui consiste à avoir présents à Tespritles résultats de 
la première opération, et à se rappeler que telle forme d'ac- 
oora est ou directe ou dérivée de telle autre ; la seconde 
arilhmétiquement ou par calcul. Celle-ci consiste à observer 
^ue tous les accords directs sont ceux dont les sons appar- 
tiennent à la série des tierces et dont, par conséquent, la no- 
tation numérique est composée de chiffres appartenant à la 
série des nombres impairs, 3, 5, 7, 9, 11, 13. Sauf réqui- 
Toquequi a lieu pour la treizième, lequel est toujours levé 
par Texamen des circonstances que révèle la notation musi- 
cale. Quant aux accords divisés, on observera que le premier 
dérivé doit toujours , si la notation est complète, avoir pour 

chiifre inférieur les cbUfires ^ et le second les chiflûres ^. Il est 

évident que, dans le premier cas, la basse de l'accord direct 
est une tierce, et dans le second une quinte pins bas que 
celai qui porte le chiffirage proposé. Ainsi, si Ton rencontre 

7 

un #0/ portant une notation numérique telle que celle à 6. 
*. 4 

Les chiffres ^indiquant un second dérivé, la basse d'harmonie 

directe placée une quinte plus bas sera ut portant 11. 

Quant aux dériva qui ont pour basse une des dissonnan- 
ces, u faut se rappeler que les chiffres de ces renversements 
aonti 

Pour celui de 7« de 9e de 11 de i3 

= = I ï i i 

— ~ « à a 8 

Le premier et le dernier sont très-remarquables, car l'un 
est noté par les trois premiers chifires pairs, et l'autre par les 
trois premiers chiffres impairs. Quant aux intermédiaires , 
on les obtient facilement en igoutant successivement l'unité 
aux t^lDres du premier, en commençant par le plus haut, 
ou en retranchant successivement aux chiffres du dernier 
accord en commençant par le plus bas. Connaissant par ce 
moyen le renversement de 7", 9«, ll^* ou 13« qu'indiquent les 
Chiffres inférieurs, U sera facile de retrouver la basse de 
l'acoord direct, puIsqa'eUe sera à une jtoeiUe diatance au- 
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devras de celle qui porte le chiiEre proposé , par exemple, si 

3 
6 

Ton trouve la notation musicale et numérique ci-contre 4 

9 

si 
Il est éyident, en ce cas, que si est la basse d'un renverse- 
ment de 1^, que la basse d'harmonie directe placée une 7* 
au-dessous est Vut portant 7*, avec une neuvième qui produit 
une tierce dans le renversement de 7". 

Les notations ne sont pas toujours complètes,, elles le 
sont même rarement]; mais il faut observer que rarement 
aussi Ton emploie les accords dans un degré de complication 
pareil à celui dans lequel nous venons de les présenter dans 
. ces principes. En général , et sauf quelques exceptions ^ toute 
rharmonie se dit avec un petit nombre d'accords simples 
qui s'indiquent par un petit nombre de notations fiiciies à 
retenir, et dont la filiation avec les accords directs est tou- 
jours assez présente à la mémoire pour la reconnaître im- 
médiatement, sans qu'il soit besoin de recourir au calcul. 
C'est ce que Ton apprendra en étudiant ce qui concerne 
l'emploi des accords; mais comme cet emploi est fondé sur 
la nature de ces éléments harmoniques, il convient, avant de 
faire connaître les règles de cet emploi, d'examiner la nature 
des accords; c'est ce qui va faire la matière du paragraphe 
suivant.. 

SJL Deia nature keamonique des accords» 

Le lecteur ayant, au moyen de ce qui précède, acquis 
une connaissance suffisante de la composition des accords, 
doit maintenant s'attacher à en connaître la nature ou la 
qualité harmonique, parce que c'est sur cette dernière con- 
naissance qu'est fondée celle de leur usage et de leur em- 
ploi. 

Ces deux genres de propriétés, je veux dire la forme ou 
structure des accords et leur nature ou qjaalité harmonique, 
sont totalement indépendants l'un de Tautre, de sorte qae 
des accords de même structure ont des qualités harmoniques 
totalement différentes, souvent même opposées, tandis que 
des accords de structure différente ont des qualités harmo- 
niques de Tfi^mt nature On comprendra fiicilement qu'il en 
doit être ainsi , en considérant que chaque accord tire son 
caractère ou qualité harmonique de l'intervalle de plus in- 
tense harmonie qu'il renferme , et que par conséquent tous 
les accords, qui renferment un même intervalle de plus in- 
tense toarnoide j doivent avoir un caractère analogue qoils 
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que soient les aatres intervalles secondaires qu'ils renfer-. 
ment, et quelque disposition que ces intervalles y reçoivent. 

Sans entrer ici dans des explications et des développe- 
ments qui offriraient autant d'utilité que d'intérêt, mais qui 
m'entraîneraient plus loin que je ne veux aller pour le pré- 
sent, je me bornerai à observer qu'à cet égard la distinction 
la plus importante que l'on remarque entre les accords est 
dans le genre d'impression qu'ils produisent, agréable 
dans les un§ et désagréable dans les autres. A raison de 
cette différence , les premiers s'emploient sans aucune con- 
dition particulière, et forment par. leur assemblage l'essence 
et la substance de l'harmonie; les autres ne s'emploient que 
sous certaines conditions d'une manière accidentelle, soit 
passagèrement, soit comme un retard ou une altération des 
premiers. 

Cette distinction des accords, remarçiuée depuis longtemps, 
a été établie et énoncée d'une manière plus précise par le 
célèbre didactique Kirnberger, qui en a fait la matière d'un 
enseignement positif et la base de sa théorie d'harmonie (a), 
et qui dans un écrit particulier qu'il a publié en réponse à 
quelques Observations sur les ouvrages ou il l'avait exposée, a 
attribué cette doctrine au grand Bach (1). Elle a été depuis 
développée et éclaircie par divers auteurs , notamment par 
Turk dans son Traité d harmonie, publié pour la première 
fois à Halle, en 1791, sous le titre de Amveisung zum gênerai 
lasse (2). Cette même théorie , légèrement modifiée, fait la 
base d'un traité d'harmonie que M. Catel a publié il y a 
environ trente ans à Paris, pour l'usage du Conservatoire, 
dans lequel elle est exposée aveè assez de clarté, mais non 
avec les développements qu'exigerait l'instruction des élèves. 
Aussi malgré la recommandation de l'établissement auquel 
il était destiné, le succès de cet ouvrage ne s'est-il pas soutenu. 
M. Catel a cru devoir consacrer, par une dénomination par- 
ticulière, la distinction des deux natures d'accords que nous 



(a) DaDs les ouvrages qu'il a publiés sous les litres suivants : 

10 Die wahren grundsatzc zum Gebrauch der harmonie, etc. Ber^ 
lin, k773. 

ao Die Kunst des reioen Satzes in der Musik, etc. Berlin, 1777. 

S*» Gedankea uber verjchielenen Lehrarten ia der Composition. 
Berlin, 1783. 

— Jean-Philippe Kirnberger, né à Saafeld en 17a i, est mort à 
Berlin en 1788. Ad. 

(i) Jean-Sébastien Bach, le plus illustre des musiciens de ce nom, 
né à Ëisenach le ai mars i635, est mort Â Leipsic le 3o juillet 
1750. Ad. 

(a) Daniel GoUliel) Tûrk, ué eq ^751, est mpçt eft 18*3. Ao^ 
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venons de faire remarquer, il a appelé les uns accords natu- 
rels et les autres accords artificiels. Cette nomenclature, 
malgré le mérite qu'elle avait de prononcer nettement une 
distinction bien reconnue entre de^x genres d'éléments, ne 
parait cependant pas avoir eu tout le succès que Ton pouvait 
attendre ; ce qu'il faut selon noas attribuer a l'inconvénient 
qu'elle entraînait d'introduire sans nécessité des termes 
nouveaux dans le langage de l'harmonie. En effet , puisque 
les accords , désignés par la qualification de naturel , sont 
consonnants ou réputés tels , et particulièrement en ce qui 
regarde leurs antécédents , soumis au même régime, et que 
la qualification d'artificiels comprend tous les accords dis- 
sonnants , il semb^ttue les épithétes de naturels et d'artifi- 
ciels n'ajoutaient rV^ux idées de consonnance et de disson- 
nance , que ces derniers termes devaient suffire, sauf à em- 
ployer le moiiificatif de quasi-consonnants pour les accords 
qui , sous l'aspect dissonnant , possèdent la propriété conson- 
nante en totalité ou en partie. C'est ce que nous avons fait 
dans cet ouvrage (1). 

Les divers auteurs qui ont adopté cette théorie ne sont 
pas parfaitement d'accord sur le dénombrement des accords 
qu'il convient de regarder comme accords consonnants ou 
quasi-consonnants. La difficulté qu'ils éprouvent à cet égard 
nous parait venir d'une circonstance particulière que nous 
devons faire remarquer avant de proposer le dénomlbrement 
auquel idÉs nous sommes nous-méme arrêté. 

Nous avons établi un peu plus haut que la structure des' 
accords et leur nature harmonique étaient deux propriétés 
tellement indépendantes, que des accords de même forme 
étaient d'une nature quelquefois totalement opposée , tandis 
qu'au contraire des accords de formes différentes sont de 
même nature. Il y a plus encore, c'est que dans une même 
famille d'accords ( j'entends par cette expression un accord 
direct et ses dérivés), chacun d'eux a des propriétés harmo- 
niques distinctes, et par conséquent est soumis dans son em- 
ploi à des lois spéoiales. Cette observation a arrêté les théori- 
ciens ; ils ont éprouvé quelque répugnance à ranger, sous'le 
rapport de la nature harmonique , dans des catégories dif- 
férentes, des éléments qui, sous celui de la structure^ ap- 
partiennent à la même catégorie. Dans la crainte d'opérec 



(i) Le traité d'harmonie de Gatel a paru en i8oa. Choron en parle 
ici tin peu sévèrement,» aflBrinf un peu légèrement que son succès 
ne a'est pas soutenu : ailleurs {Préface des Principe» de compo-- 
sition des écoles d'Italie), \\ en a fait l'cloare. Charles-Simon Ca- 
tel, élève de Gossec, né à l'Aigle, en juin i 778 , est mort à Faris, le: 
ag Duyembre i83o. ^^' 
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cequito regardaient comme un morcellement, et d'embar- 
rasser rentrée de la carrière par une exposition compliquée, 
ils ont pris le parti de ranger dans une même catégorie , 
les uns dans celle des consonnànces, les autres dans celle 
des dissonnances, tous les accords d'une même famille ; d'où 
il est résulté que les mêmes éléments ont été regardés 
comme étant d'une nature différente et même opposée par 
les divers auteurs. 

Cette crainte était tout à fait puérile , et les diverses classi- 
fications qu'elle fiiisait adopter, ofAraient en un plus haut 
degré les Inconvénients que l'on cherchait à éviter, ceux de 
l'obscurité et de la complication, car les objets étant classés 
d'une manière contraire À leur naturejA d'un autre côté 
leur usage et leur emploi étant réglés Tm cette nature , il 
devenait impossible d'énoncer les lois de cet emploi en des 
termes qui leur convinssent généralement. Des lors la 
théorie se trouvait sans cesse en opposition avec la pratique, 
et ce n'était qu'à force d'exceptions et d'mterprétations for- 
cées, que l'on venait à bout de les concilier. On conçoit 
facilement les embarras et les difficultés qu'entraînait une 
pareille marche. On les eût évitées , ou du moins elles se 
fossent réduites à celles qui sont inhérentes & l'essence des 
choses , en opérant la classification des objets d'une manière 
rigoureusement conforme à la définition et aux principes 
adoptés. C'est ce que nous allons essayer de faire le plus 
succinctement qu'il nous sera possible , en indiquant en 
chaque classe et genre d'accords les femilles et les individus 
qui réunissent les qualités d'accords consonnants ou en pos- 
sèdent le privil^e , et qu'A raison de cette propriété nous 
comprenons sous les dénominations d'accords consonnants 
ou quasi-consonnants. Ce dénombrement, du reste, ne sera 
)as aussi étendu que l'on pouvait le craindre , puisque , à 
'exception de la. troisième classe qui en renferme un seul , 
tous ces accords sont compris dans tes deux premières classes. 

I, accords, consonnants ou qucLsi'Consonnants, 

Cette classe renferme tous les accords qui , étant agréables 
Iiar eux-mêmes, sont, comme nous l'avons dit, soumis, 
qtiant à leurs antécédents, au même régime, c'est-à-dire 
exempts de préparation; mais il n'en est pas de même à 
Tétgard de leurs conséquents, les uns pouvant marcher libre- 
ment, les autres étant obligés de passer à un autre accord 
indiqué par l'appellation dont ils sont animés : propriété 
oui, pour l'observer ici, réside toinours dans quelques-uns 
des termes dont ils sont composés. Nous sonmics donc con- 
duits à partager cette classe en deux genrea^ 
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Celui des accords eoDsonnants libres ; 

Celui des accords consonnants appellatifs. 

Le premier genre ne coipprend que des accords de trob 
sons; le second renferme en outre ceux de quatre ou d'im 
plus grand nombre de sons. 

1*. Accords dé trois sons. 

Cette classe renferme deux sortes d'accords > lesuoslUnres, 
les autres appellatift. 

Accords libres parfaits majeur et mineur. 

Les accords libres sont les accords de tierce et quinte . 
dont la quinte est majeure et la tierce mi^jeure ou mineure 
avec leurs dérivés : parce que ces accords ne renferment 
aucun terme appellatif . ces accords, considéréiB en bloc aussi 
bien c[ue dans leurs divers termes, mardlient librement, 
ç'est-à-dire qu'aucun de leurs sons n'est obligé à telle on 
telle marche déterminée, et qu'ib peuvent prendre tous les 
mouvements qui ne produisent point de succession vicieuse 
aous d'auires rapports. Du reste , chacun des accords a 
des propriétés harmoniques différentes qu'il importe de d- 



L'accord direct, composé de tierce, qoSnte et d'octave 
fig. 25 et 36 , PI. 5, liv. 3 , par redoublement de la basse, et 
celui surtout dont la tierce est mageure, est de tous les ac- 
cords celui qui réunit au plus haut degré les propriétés con- 
sonnantes, spécialement lorsqu'il est placé sur la tonique ou 
finale d'un lûode principal parfait. Dans ce cas seulement 
il mérite le titre d'accord parfait, selon l'acception exacte 
de ce qualificatif, {f^ojrez ci-dessus.) Hors delà, il ne jouît 
point du repos parfait absolu, puisque ses extrêmes ne por- 
tent point le sentimient de ce repos. Cette observation s'ap- 
plique surtout à Taccwd parfoit placé sur la dominante, qaf 
est essentieliemeut appellatif, et motive l'opinion judicieuse 
de quelques harmonistes, qu'au lieu de qualifications vagues, 
telle que ceUe d'accord, etc., il serait plus à propos de dési- 
gner, en général, les accords par le nom des intervalles dont 
ils sont composés , du moins essentiellement. C'est en effet 
ce qui a lieu dans le plus grand nombre de cas; et si cette no- 
menclature n'indique pas toujours l'espèce des intervalles 
les circonstances qui y suppléent en corrigent l'imper- 
fection. 

Le premier dérivé OU accord de tierce et sixte (Jig, 87) est 
après celui de tierce et quinte, celui qui possède au plus hau{ 
^ré les qualités consonnantes, quoiqo'eo un degré moindre 
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que le direct dont il provient, parce que son extrême grave 

ue peut jamais porter le sentiment d'un repos suffisant. 

La sixte est la note essentielle et caracléristiqu£ de cet ac- 
cord, aussi lui donnc-t-elle son nom et son signe numérique; 
la tierce n'est qu'accessoire. 

Le second dérivé de quarte et sixte est également conson- 
nant et libre, mais il est moins harmonieux que les pré- 
cédents. 

En comparant la structure de ces accords , on se rendra 
facilement raison du mérite de leur harmonie respective. 
Pour cet effet , il faut observer que l'harmonie d'un accord 
dépend de celle qui existe entre ses termes pris dans cet 
ordre, 1* entre les extrêmes grave et aigu; 2° entre l'extrême 
grave et les autres termes; 3*^ entre les divers termes en pro- 
cédant du grave àl'aigu : l'application de cette loi en éclaircira 
l'énoncé. 

L'accord direct , composé de deux tierces additionnelles , 
offre une quinte entre ses extrêmes , l'extrême grave forme 
une tierce avec le moyen , et celui-ci une tierce avec Tex- 
trême aigu : rien de plus harmonieux et de plus satis- 
faisant. 

Le premier dérivé offre une sixte entre les extrêmes , une 
tierce entre le grave et le moyen , et une quarte entre le 
moyen et l'extrême aigu. Celte disposition ne vaut pas la 
précédente ; mais elle est encore bonne, parce que la partie 
faible , la quarte, est dans la position où son influence est la 
moindre possible. 

Le second dérivé offre une sixte entre les extrêmes, une 
quarte entre l'extrême grave et le moyen , une tierce entre 
le moyen et l'extrême aigu. Celte disposition est encore 
bonne, parce que toutes les parties en sont bonnes, mais elle 
vaut moins que les précédentes, parce que la partie faible , 
la quarte, est ici dans une position influente ; aussi caracté- 
rise-t-elle l'accord qui ne peut être employé que dans les cas 
où la quarte peut l'être avantageusement , c'est-à-dire lors- 
que la tonique [ou la dominante forme un des termes , et 
mieux encore les deux termes de l'intervalle. 

11 faut remarquer que la position où la quarte est au des- 
«^ 
. sus, exemple, m/, vaut moins que celle où la sixte occupe 

SOly 

mi , 
cette place. Exemple.- jo/, 

ut. f 

En suivant pour tous les accords une marche analogue , 
nous acquerrons une connaissance aussi exacte qu'il soit pos- 
sible des propriétés harmoniques de chacun d'eux. Les ac^ 
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cords que nous venons d'examiDer sont les seuls accords con- 
sonnants libres : tous les autres, quel que soit le nombre de 
leurs sons , appartiennent à la catégorie des accords appel- 
latifs. 

Accords consonnants appellatifs. — Accords de quinte et 

tierce mineures. Exemple, ré. 
si 

L'accord direct oflVe une quinte mineure entre les ex- 
trêmes, une tierce mineure entre l'extrême grave et le 
moyen, une autre entre le moyen et l'extrême aigu. 

Le premier dérivé comprend une sixte majeure entre les 
extrêmes, une tierce mineure entre le grave et le moyen , 
une quarte majeure entre celui-ci et l'extrême aigu. Ëxem- 

^j 
pie ,fa. 

ré 

Le second dérivé comprend une sixte majeure entre les 
extrêmes, une tierce mmeure entre le grave et le moyen, 
une quarte majeure entre celui-ci et l'extrême aigu. 

L'accord direct est susceptible d'occuper deux places dans 
l'harmonie; l'une sur la sensible d'un mode, soit majeur, 
soit mineur ; l'autre sur la deuxième d'un mode mineur. 
Dans l'un et l'autre cas, il jouit de la propriété la plus essen- 
tielle des accords consonnants proprement dits, celle de n'être 
assigettie à aucune condition par rapport à ses antécédents ; 
mais conune, dans le premier cas , il renferme deux termes 
essentiellement appellatifs , savoir, ses deux extrêmes, et no- 
tamment le terme grave, il ne peut , dans ce cas , avoir , 
quant à ses conséquences, de progressions que celles par les- 
quelles il satisfait aux appellations qu'il établit. Dans le se- 
cond cas, il jouit de toutes les propriétés dç ces mêmes ac- 
cords sans aucune exception , aussi bien par rapport à ce 
qui précède que par rapport à ce qui suit. 

La différence des propriétés de cet accord, selon les places 
qu'il occupe, confirme ce que nous avons établi précédem- 
ment , que les mêmes intervalles harmoniques prennent un 
caractère différent selon les degrés de l'échelle modale sur 
laquelle ils sont établis. 

La position des dérivés de cet accord est une conséquence 
de celle de l'accord direct; ils pourraient fournir matière à 
des observations intéressantes que nous omettons pour abré- 
ger. Il nous suffit de remarquer ici que cette famille entière 
d'accords appartient incontestablement à toutes sortes de 

diuxièmb partis* |3 
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«Hhâ i II eftki^rtê dèi accords coitfoiinàttti oti miasi-coii- 
èoftnâtitt. 

la 
Jccordde quinte mineure et tierce diminuée, Eiemple : fa. 

ré dièse 

Accord direct. Quinte mineure entre les eitrémes, tierce 
diminuée entre le srtre et le moyen , majeure entre celui- 
ci et l'extrême aigu. 

C ré dièse 

Premier déHvé. Eiemple i J la. Sixte toajeure entre les 

deux extrémel , tierce majetire entre te grave et le moyen , 
quarte m^eara entre celui-ci et Textréme aigu. 

(fa 

Second déHtiS. Eiempla î { ré dihe. Sixte minenre entre 

\ la 

las extrêmes , quarte majeure entre le grave et le moyen , 
tierce diminuée entre celui-ci et l'extrême aigu. 

L*accord direct a sa place sur la sensible du mode mixte 
de la dominante du mode mineur ; ses dérivés ont des posi- 
tions en conséquence de celle-ci. Les trois accords, le second 
aurtottt, sont susceptibles d'être employés sans préparations , 
jet sous ce point de vue ils appartiennent d une manière plus 
ou moins évidente à la catégorie des accords consonnants ou 
' qoasi-consonnantst naais ils sont essentiellement appellatifs , 
€t tous Jesirs termes ont une marche indiquée par i'appella- 
Uan qui les anime. 

~ .L*acoord de quinte mineure et tierce augmentée, ainsi que 
les dérivés^ entrent dans la composition d'un accord de sep- 
tfême, dont nous allons parler à l'instant ; mais Ils ne s'ero- 
pibfeiit jamais seuls. Nous n'en parions donc ici que pour 
anémotre. Même observation pour les accords de quinte ma- 
feore. 

En résumé, Ja classe des accords consonnants ou quasi- 
consonnants de trois sons comprend trois familles d'accords. 

1. Les accords parfaits majeur et mineur (et leurs dérivés) 
Itohsonnants libres. 

S. L'accord de quinte et tierce mineure (et leurs dérivés) 
Consonnants où quasi-consonnants libres ou appellatifs, selon 
îeur position. 

3. L'accord de quinte mineure et tierce diminuée (et ses 
Viérivês) consonnants ou quasi^onsonnaats^ mais toiigoars 
«plïêtlalif et contraint. 
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2<^ Accords consonnants ou quasi-coMonnqntt iU ^{fafft o^ 
d'un plus grand nombre de sons. 

Les accords de cette nature fournis par cette classe sont 

tous essentiellement appellatifs , renfermant touf la sensible 
du mode mineur ou mineur , auquel on a ajouté sa tierce au 
grave ou sa tierce à l'aigu , oa toutes les deui ensemble : le 
tierce au grave est toujours majeure ; celle à l'aigu est ma- 
jeure ou mineure^ selon l'espèce du mode. 

Les ramilles qui fournissent ces accords sont au nombre 
de huit , savoir : les accords de septième dominante et de 
septième de sensible des modes majeurs, mineurs et mixtes, 
et ceux de la neuvième de dominante des mQ(?es ipajeur f t 
mineur , cet accord étant impraticable dans le îpoclà mixte , 
à raison de la dureté qu'il ottre lorsque ses sons se r^iigent 
dans leur ordre naturel , ou de la mauvaise dispositloa que 
Ton est obligé d'adopter pour éviter cette dureté. Nous alloiià 
les parcourir, et désigner en chaque fiimille les individus qui 
appartiennent à la catégorie qui nous occupe en ce moment. 

Aio€U majeur. •* j^çeord dé <lonUtumf$, 

L'accord direct est un accord de tierce et quinte majeure 
auxquels on a nlo»té une sppfléwemmeurp.ewiPplQ: < ,j' 

\sol 

Cet accord et ses trois dérîTés appartiepoenl à Uolégorie 
des accords consonnants ou quasi-coosonnants. 

Jccord de septième de sensible. 

Cet accord est un accord de tierce et de ipinte minepire 
de sensible, auquel on a ajouté une septième mineure , 

la 

exemple : •^'^. L'accord direct est quasi-consonnant. 

Le premier dérivé de ? et le second de J appartiendront 

ci la même catégorie, pourvu que la basse et la septième de 
raccord direct y soient entre elles dans Tordre de septième. 

Vu. 
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l48 MANUEL , 

Le renTeraement où la septième de l'accord direct fait la 
basse, appartient à la catégorie des accords dissoDnants. 

Accord de neuvième et septième de dominante. 

L'accord direct est Taccord de septième de dominante) au- 
quel on a i^jouté une neuvième mineure. 



Exemple : 



sol. 



Cet accord et les trois premiers dérivés appartiennent à la 
catégorie des accords consonnantsou quasi-consonnants, mais 
il faut que la neuvième y soit en distance de neuvième au- 
dessus de la dominante , et de septième au-dessus de la sea- 
6U)le. 




ér. 


8« dér. 


la 


/ la 


fa 


\ré 


si 


<si 


sol 


isol 


ré 


(fa. 



Le dérivé qui aurait la neuvième pour basse ne se prati- 
que pas, ou rentre dans la catégorie des accords dissonnants. 



Mode mineur, «— Accord de septième de dominante. 

l le même qu'en majeur , et m 
ition particulière. 

Accord de septième de sensible. 



L'accord est le même qu'en majeur , et ne donne lieu à 
aucune observation particulière. 



C'est l'accord de septième diminuée, exemple: ^^., qui pro- 

sol dièse 
vient de l'accord de tierce et quinte mineures , auxquelles 
on a ajouté ce dernier intervalle. Toutes les faces de 
cet accord appartiennent à la catégorie des accords con- 
sonnants ou quasi-consonnants. 

Accord de septième et neuvième de sensible. 

Les observations relatives à cet accord sont les mêmes 
pour le mode mineur que pour le mode majeur. 
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Mode mixte. 

La tierce diminuée qui entre dans tous ces accords exige 
une disposition particulière, telle que d*étre placée en dixième 
lorsqu'elle est entre la basse et une des parties supérieures: 
d'être en dixième ou en sixte augmentée lorsqu'elle est 
entre ces parties. Cette loi étant observée , ces accords don- 
nent lieu à des remarques analogues à celles que nous avons 
faites sur les accords précédents. 



Accord de septième dominante. 

L'accord direct et ses dérivés devront se présenter sous 
les aspects suivants : 



Direct. 

la - ré 

la ou la 
ré dièse ta 



!«' dér. 

la 
fa 






ré diès 



a« dér. 

la 

ré dièse 




Accord de septième de sensible. 

L'accord direct et ses dérivés devront se présenter comme 
il suit : 

Direct. 1 !«' dér. a« dér. 3« dér. 

la fa I ré rédièseÎA ré fa 

ia ou ut I nt lit ou at la la 

ut . )a I la fa ré dièse fa ré dièse 

ré dièse | * fa la ut (a). 



(a) L'accord de neuvième ensemble et ses dérivés se présenteront 
comme on le voit ici. 



Direct, 
fa ré dièse 

ut nt 

la ou la 
ré dièse fa 



!«' dér. 
ut 
la 
fa 



ré dièse 



a« dér. 


3e dér. 


ut 


fa r'* dièse 


la 


nt ut 


ré dièse 


ré dièse ou fa 



fa 



Ce tableau justifie ce que nous avons dit au coraraencemrnt de cet 
article sur la durelc de oes accords et l'impossibilité de trouver ui) 
arrangement qui tes rendent praticablesi aussi sont-ils inusilés. . . 
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II. Accord dt'fsonnants. 

Les aœords dont nous venons de faire le dénombrement 
iont les seuls accords consonnants ou quasi-consonnants ; 
tous les autres accords sont dissonnants, et traités comme 
tels. Il nous reste maintenant à faire connaître les régies de 
l'emploi des deui classes d'éléments harmoniques , les in- 
tervalles et les accords. C'est ce qui va faire la matière de 
la seconde partie de cette première section. 

Considérations çénirnles sur les accords . — De la basse fon- 
damentale. 

Les détails où nous venons d'entrer nous ont ûdt oon- 
naître les deux principales distinctions qui existent entre 
les accords : 

1*^ Celle en accords directs et renversés , fondée sur la 
considération de leur structure et de l'arrangement de leurs 
sons. 

S"* Celle en accords consonnants , ou quasi-consonnants et 
dissonnants, fondée sur la considération de leur nature har- 
monique. 

II en est une troisième qui résulte de ces deux considéra- 
tions réunies , jointe à celle de leur application et de leur 
usage. 

Lorsqu'aprés avoir exposé les régies générales de leur 
emploi ou de leur disposition , qui vont faire l'objet de la 
seconde partie de cette première section, lor/s, dis-je, que 
dans la seconde section de ce troisième livre nous traite- 
rons de leur association , c'est-à-dire de leur application au 
revêtement des sujets . nous remarquerons d^ès l'abord que 
tous les sons de la mélodie, représentés par l'échelle diatoni- 
que, appartiennent ou sont renfermés dans l'harmonie d'un 
petit nombre d'accord. Cette observation dut naturelle- 
ment conduire à l'idée de réduire toute rhacmonie à l'em- 
ploi de ces accords, et faire uattre l'habitude de considérer 
ces seuls accords comme étant ou renfermant les fonde- 
ments de toute l'harmonie. 

Ainsi en remarquant , V* que les accords dissonnants ne 
sont essentiellement aàtrc cHosequu des accords consonnants, 
auxquels ont été accidentellement ajoutées une ou plusieurs 
diss<Hinances ; 2^ que tous les accords , dans quelque ordre 
que leurs sons se présentent , ne sont au fond que des arran- 
gements divers de l'ordre direct ; 3« qu'enfin un petit uom- 
bre de ces derniers pouvaient, dans leur^ diverses succession^, 
s'appliquer à tous les sons du système et revêtir toutes ies 
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mélodies ; on fut entraîné naturellement à regarder seule- 
ment comme accords fondamentaux les accords consonnants 
ou quasi-consonnants directs, et à chercher les moyens d'éta- 
blir toutes lesloii de Tharmonic sur l'emploi de ces accords. 

Tel est l'enchaînement d'idées qui a donné naissance au 
système de la basse fondamentale ; mais l'établissement de 
ce système a présenté des difficultés qui ont dû faire aussitôt 
décider à i'ajlKuidoaner 

D'abord , on n'a pas pu s'accorder sur le dénombrement 
des accords fondameutaux^ foute de caractère sufllsamment 
tranché ppur établir la bgne de démarcation; en sçconjjl 
lieu , on a reconnu que les lois de succession, établies pour 
les accords auxquels on accordait ce caractère , ue pouvale^ 
s'appliquer à leurs dérivés ; en sorte que la simplificatioâ 
n'amenait que de la complication par la multitude d'excep- 
tions. On s'est donc borne h retenir de ces diverses considé- 
rations ce qu'elles offraient d*utiTe pour le dénombrement 
et la classification des accords : elles forment toute i*expo- 
sition qui est cputemoe dau^ies arlMt^ pc^e^dcygits. 
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DEUXIEME PARTIE. 

EMPLOI DES ÉLÉMENTS HARMONIQUES. 

Nous suivrons dans cette seconde partie, un ordre con- 
forme à celui que nous avons établi dans la première. En 
conséquence , nous la diviserons en deux chapitres, relatifs, 
le premier aux intervalles, le second aux accords. 



CHAPITRE PREMIER. 

EMPLOI DES INTERVALLES. 

Dans ce chapitre -, nous traiterons successivement des dif- 
férentes espèces d'intervalles, conformément à la distinction 
que nous avons établie entre eux ( livre 3, première section, 
première partie, chap. 1 et 2 ). 

S I. Marche des consonnances. 

Toutes les régies particulières relatives à la marche des 
consonnances peuvent se réduire à ces quatre régies géné- 
rales. 

Première réelle. D'une consonnance parfaite à une con- 
sonnance parfaite, on doit passer par mouvement oblique ou 
contraire. 

Deuxième règle. D'une consonnance parfaite à une con- 
sonnance imparfaite , on peut passer par l'un quelconque des 
trois mouvements. 

Troisième règle. D'une consonnance imparfaite à une con- 
sonnance parfaite , on doit passer par mouvement oblique 
ou contraire. 

Quatrième règle. D'une consonnance imparfaite à une autre 
consonnance impai;faite, on peut passer par l'un quelconque 
des trois mouvements. 

Après avoir retracé au lecteur ces règles fondamentales, 
nous allons lui en présenter les développements. , 
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Du passage d'un* consonnance parfaite d une autre conson- 
nance parfaite t ou de t usage de l* unisson, de l'octave ou 
eU la quinte. 

De cette règle fondamentale, que d*nne consonnance 
parfaite il faut passer à une autre consonnance parfaite par 
mouvement oblique ou contraire, on déduit les régies par- 
ticulières ci-aprés. 

Première règle particulière concernant les octaves. 

On ne doit pas faire deux octaves ni deux unissons de 
suite par mouvement semblable. 

Observations. I. Cette défense ne concerne pas les pièces 
de musique dans lesquelles les parties marchent souvent en- 
semble ou à Tunisson, comme les concertos, sympho-. 
nies, etc., dans lesquels une partie d'instrument est sou- 
vent redoublée par une autre, où la partie de chant marche 
avec un instrument , où la basse est. redoublée à Tunisson, 
à Toctaveen dessous et en dessus,' et quelquefois de ces 
trois manières à la fois; tous ces redoublements se font pour 
refTetjetlcs parties doublées ne comptent que pour une 
seule. Mais il s'agit ici des compositions, où toutes les parties 
comptent chacune pour une , et où par conséquent chacune 
d'elles doit avoir sa marche ; seulement, en ce qui concerne, 
soit Foctave , soit la quinte, soit tout autre intervalle con- 
sonnant , il faut avoir égard aux circonstances , et savoir 
bien discerner les cas. Il faut donc examiner.- 

1^ Si la composition est à deux ou un plus grand nombre 
de parties. En effet, telle chose est permise dans la compo- 
sition à un grand nombre de voix et défendue dans la com- 
position à un moindre nombre; au contraire, certaines 
choses permises dans la composition à un petit nombre de 
voix sont défendues dans la composition à un plus grand 
nombre. Par exemple , dans le duo, deux parties, marchant 
en tierce ou en sixte , peuvent franchir les plus grands in- 
tervalles, du moins dans le style libre. 

Dans le quatuor, au contraire , ces sortes de sauts sont 
défendus, surtout en mouvement semblable. Il n'y a d'ail- 
leurs point de règle générale, et, dans beaucoup de cas, 
une composition de quatre on cinq voix oblige ae recourir 
aux licences : et , dans la composition même à trois voix , la 
nécessité d'avoir un bon chant les rend souvent légi- 
times. 

V^ Quelles sont les parties où le passage se fait, c'est-à- 
dire si c'est entre les parties extrêmes ou entre une partie 
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moyenne et Tune des extrêmes , ou enfin entre deux parties 
moyennes ? Au premier cas . la marche est on ne peut plus 
sévère-, dans le second cas, elle Test moins; dans le troisième, 
elle est aussi libre qu'il soit possible. La raison de cette dis- 
tinction est facile à saisir. 

3* Si Ton est resté dans le même accord , ou s'il y en a 
d'interposé. Dans le premier cas, la régie souffre peu d'ex- 
ceptions ; dans le second cas , tout devient légitime. 

4<^ Si dans le cas ou l'accord reste le môme, la troisième 
partie a une bonne progression. 

5® Si le mouvement est rapide ou lent. Car telle chose 
est permise dans un mouvement rapide et proscrite dans un 
mouvement lent, et au contraire certaines choses sont per- 
mises dans un mouvement lent et défendues dans un mou- 
vement rapide. 

6« S'il y a interruption entre les deux intervalles, et si 
cette interruption est Jpngue ou brève ; ce qui se reconnaît 
par les pauses ou silences. Après une longue interruption , 
tout est permis j mais il n'en est pas de même après une 
brève. 

7<î^ Si les deux intervalles sont frappés, ou si l'un dej 
deux est de passage. 

8*» Si l'on écrit une partition , ou si l'on traite un accom- 
pagnement ; ce qui est une faute dans le premier cas ^ peu| 
ne pas l'être dans le second. 

9® Si la composition est en consonnançe ou en disson- 
nance ; car ce dernier genre comporte plus de licences que 
le premier. 

Telles sont les principales considérations qui modiûent la 
défense de faire deux octaves de suite par mouvement sem- 
blable. ' 

II. La faute des octaves ou des unissons n'est pas évitée 
par un repos de courte durée, c'est-à-dire par la demi- 
pause dans la mesure à cappella^ et à proportion dans les 
autres mouvements. Nous re^acdons comme certain que , 
lorsque dans la composition a aeux parties la demi-pause 
occupe la place de l'octave ou d'une dissonnance , comme 
on le voit dans les exemples 160, 161, 162, PI. 8, livre 3, pre- 
mière section , celte demi-pause ne corrige pas la faute des 
octaves ; mais lorsqu'elle tient la place d'une autre conson- 
nançe , comme on le voit d;^ns les exemples 163 et 164, 
alors la faute se trouve éfitée. Néanmoins , il ne faut pas 
employer cette disposition à deux parties dans les compo- 
sitions sévères, parce qu'elle est d'un médiocre effet. 

Au contraire, elle convient fort bien, soit que l'on emploie 
la pause , soit que l'on n'en fasse pas usage , lorsque la eom- 
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position est à trois ou à un plus grand nombre de parties, 
comme on le voit dans Texemple,/,^. 165. 

Et dans le cas de la composition à un grand nombre de 
parties, elle convient encore, lors même que le repos , qui 
représente toujours la noie précédente, fait dissonnanceou oc- 
lavecontre quelqu'autre partie, et que les autres parties n'ont 
pas un bon progrès, c'est-à-dire lorsque les deux octaves 
ne sont pas séparées par un accord interposé; car, quand 
cette séparation a lieu , les octaves sont corrigées et permi- 
ses, attendu que la règle ne concerne que les octaves qui ont 
lieu d'un accord à l'autre, sans l'interposition d'un accord 
intermédiaire. 

C'est pooftïuol il n'y a rien à reprendre dans les exem- 
ples que nous donuons,/£^. 166 , quoiqu ils offrent à l'œil 
une suite d'octaves entre le dessus et la basse , parce que 
le repos de la basse laisse entendre un accord intermé- 
diaire. 

Lorsque les deux parties qui sont en octave cessent en 
môme temps et rentrent ensemble, &près Un repos de courte 
durée , comme on le voit dans les exemples 167, « et A , la 
plupart des maîtres regardent comme évitée la faute des oc- 
taves ; mais , pour rendre cette disposition légitime , il faut 
que les autres parties aient une bonne progression : encore 
ne faut- il y recourir que quand il est impossible de pro- 
céder autrement. 

L'exemple a fait voir une disposition pratiquée par quel- 
ques compositeurs, et rejetée par d'autres. 

L'effet en est à peu près le même que celui de l'exemple 
168, A, c'est-à-dire que les tleux parties font l'effet d'une 
seule , qui marche par saut d'octaves et de neuvièmes , ce 
qui les rend tolèrabfes. 

lU. La note de passage , soit qu'elle précède , soit qu'elle 
suive , tae détruit pas l'effet des octaves, ror. les exemples , 
Jîg.,iù9. 

IV. La faute des octaves n'est pas évitée par l'interposi- 
tion d'une consonnance imparfaite , qui marche par mou- 
vement contraire: exemple , /tg. 170 . «, è, <?, quand même 
on y introduirait des notes de passage : exemple ,Jig. 171, a, 

Cette observation s'applique sans restriction aux compo- 
sitions d un petit nombre de voix et aux valeurs brèves. 
Mais dans les compositions à un grand nombre de parties 
et dans les grandes valeurs, lorsque la progression des autres 
parties amène une harmonie intermédiaire, les contrapun- 
listes les plus sévères des siècles passés regardent ces passages 
comme légitimes, rô^. l'exemple,/^. 172, a, fc , c, rf, Uv. 8, 
lection première, PI. 9. 
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On voit même ,^^. 173 , qu'ils ont sonvent employé cette 
disposition sans varier TharmoDie ; mais dans aucune com- 
position régulière l'interposition d'une consonnance impar- 
faite, qui marche par mouvement semblable, ne sauve les 
deux octaves, A<. 174; cela peut, tout au plus, se tolérer 
dans l'accompagnement , /.^. 175, a, encore la disposition 
de l'exemple suivant,/,^. 175, &, est-elle préférable. 

y. Les sauts de quarte et de quinte sauvent les deux oc- 
taves ; mais cette disposition convient plutôt dans les com- 
positions à un grand nombre de parties ,X^. 176. 

VI. Les octaves de passage, qui se suivent comme on le 
voit dans les exemples, Jig. 179, sont mauvaises, et ne peu- 
vent pas se justifier par la nécessité de bien faire chanter les 
parties. 

Ces sortes d'octaves ne doivent pas être confondues avec 
celles qui s'emploient aux temps faibles , dans un mouve- 
ment rapide, comme on le voit dans les exemples,/^. 77, 
ni avec les octaves rompues et de remplissage que l'on 
emploie dans les batteries, /^^. 178, a, b, c, d, 

VU. II faut éviter d'employer les notes d'agrément, de 
manière à former des octaves, comme on le voit dans les 
exemples de la figure 180. 

La manie qu'ont souvent les exécutants de multiplier les 
agréments, les entraîne souvent dans des fautes de ce genre, 
lorsque le compositeur les a évitées; l'exemple,//^. 180, &, 
fait voir un passage où ces agréments sont mal distribués; 
il revient au même que l'exemple 180, c, où la faute est évi- 
dente; pour la corriger, il fallait écrire comme l'on voit 
dans les exemples ,Jig. 180, d. 

On voit, Jîff. 181, une suite d'harmonie où la partie qui 
porte la dlssonnance fait entendre l'octave avant la ré- 
solution; les harmonistes les plus sévères n'ont jamais 
proscrit ces octaves, qui n'ont lieu qu'au temps faible, et qui 
sont très-rapides. 

VIU. Quelques auteurs ont, mais à tort, condamné et 
rejeté , comme suite d'octaves, le passage rapporté dans les 
exemples , /îg. 182, a, b, c, d; ce ne sont des octaves qu'en 
apparence , comme on peut, s'en convaincre en mettant 
des notes au lieu des points et des syncopes,/^. 183, a^b^c, 
PL 10, liv. 3, première section. 

Ces sortes de passages sont si loin d'être des suites d'oc- 
taves , qu'ils les corrigent et servent à les éviter aussi bien 
que les quintes. 

ils rendent un grand service dans les parties moyennes, 
et donnent de bonnes imitations par mouvement contraire. 
Cependant, il ne faut pas les employer dans la composition 
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k deux parties, parce qu'ils ont trop pea d'barmonie, et 
que la composition paraflrait maigre et sans effet. 

IX. Lorsque deux parties étant en octave , une troisième 
partie entre dans l'accord suivant en octave contre une 
d'elles , ou lorsque de deux voix qui forment une octave 
l'une cesse , et qu'il résulte dans l'accor^ suivant une octave 
entre celle qui reste et une autre partfe , il y a des contra- 
puntistes qui regarfleni cette disposition comme une Taute. 

Il est vrai que , dans une composition à un petit nombre 
de parties eu consonnance, et particulièrement sur les 
instruments à touches , toutes ces octaves ne remplissent 
guère l'oreille. Mais on peut pratiquer cette harmonie 
lorsque la composition est à un grand nombre de parties 
en dissonnances, et pour diverses voix ou instruments. 

Ce ne sont que des octaves apparentes. Car on ne saurait 
comparer la marche des parties actuellement existantes avec 
celle d'une partie qui a cessé , ou qui n'existe pas encore. 
La seconde octave n'est pas la suite de la première. 

L'on ne doit pas juger l'harmonie d'après l'arrangement 
des doigts sur le clavier. Pour qu'il y eût ici deux octaves, 
il faudrait que la partie qui fait la seconde eût fait la pre- 
mière, par conséquent les exemples cités Ji,^. 18i et 185, sont 
réguliers , et l'on ne serait pas plus fondé à les critiquer, que 
l'exemple 186 où un auteur a prétendu trouver des octaves. 
Il en est de même de l'exemple 187, où les batteries sem- 
blent amener des octaves. Il est aisé d'apercevoir que l'on a 
une composition à quatre voix, et que if s octaves apparentes 
proviennent de Qprties différentes. 

Cependant, je ne conseille pas en général d'employer cette 
dernière disposition , parce qu'il est aisé de faire mieux. 

X. Nous recommandons aussi d'éviter les octaves dans 
les reprises ; car les octaves qui ont lieu de la terminaison à 
la rentrée d'une pièce font le môme effet que jcelles qui 
ont lieu d'une mesure à l'autre. 

XI. On peut quelquefois, en entrelaçant les parties avec 
adresse , dérober h l'œil les octaves sans qu'elles échappent 
néanmoins à l'oreille, qui les reconnaît surtout avec facilité 
lorsque les parties, entre lesquelles elles ont lieu, sont faites 
par des instruments de même espèce ; lorsque les parties 
sont en consonnance ; lorsqu'elles tiennent le dessus de la 
composition; enfin, lorsque les parties moyennes marchent 
par mouvement semblable. C'est par ces raisons quelles 
exemples , ff^. 188 , a et ^ , sont fautifs ; mais les exemples 
189, a et b, sont réguliers. 

Dans les compositions à un grand nombre de voix, on 
est quelquefois obligé de recourir à cette disposition ; on en 
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trouve deft etempled à tout moment, daiui les compositions 
des anciens. 

Elles sont trés-otttes dans tes Algues pouf le développe- 
ment d'un sujet; et l'on peut alors les légitimer par les 
observations que nous avons faites plus haut (IX). On les 
appelle octaves d'oteille, et la dénomination est juste : néan- 
moins, lorsque la composition est à ^n grand nombre de 
parties et qu'elle contient des dissonnances , ces octaves se 
trouvent si bien cachées , que l'oreille la plus exercée ne 
saurait les reconnaître , et l'on s'exposerait à tomber dans 
des fautes réelles, en cherchant à éviter des fautes apparentes. 

L'exemple 190 fait voir un mauvais entrelacement dans 
un passage de style libre. Celui de l'exemple 191 se tolère 
par nécessité dans une composition à un grand nombre de 
parties. 

XII. C'est une très -grande faute contre la règle des oc- 
taves que de préparer la neuvième par l'octave et de la 
résoudre sur l'octave, X^. 192 ; pour corriger celte ftiute , il 
faut entre les deux octaves interposer au moins Une tierce , 
f^. 173, qui peut même être changée en sixte. 

La double circonstance du retard de la seconde octave et 
de l'interposition de la tierce suffit ici pour rendre ce passage 
légitime. 

XIII. La résolution de la septième sur l'octave, /^. 19i , 
est encore regardée comme une faute , parce que la dimi- 
nution de la partie fondamentale amènerait deux octaves , 
comme on le voit dans l'exemple , /i?-. 195. 

Il est pourtant permis, dans le style libre et dans nne 
composition à plusieurs parties , d'user de ce procédé lorsque 
la septième fait partie d'un accord de neuvième , principa- 
lement dans les parties intermédiaires, f^. 196, 197 et 198 ; 
ces exemples deviennent plus réguliers par l'anticipation, /g^. 
199. 

Deuxième pègle particulière concernant les deuib quintes. 

Il n'est pas permis de faire deux quintes de suite par mou- 
vement semblable. 

Observations, I. Deux quintes de suite sont permises lors- 
qu'elles se font par mouvement contraire. 

II La faute de deux ^quin tes ne peut être corrigée par 
l'entremise d'un soupir ou demi-soupir, c'est-à-dire une 
quinte changée en soupir ne tient pas moins la place d'une 
quinte. roj.Jig. 200, a, fc, c, <i, e,/, g, h, ce qui a été dit à 
ce sujet pour les octaves. 

Mais dans une composition à plusieurs parties, les pauses 
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peuvent être pratiquées lorsque les autres parties fônt un 
mouvement contraire,//?'. 201, a, b. 

Si la pause tient la place d'une consonnance , la quinte 
suivante peut être tolérée, comme dans l'exemple 202, a, 
^, ^i ^t «iX gi hj liv. 3, première section, page 11. 

Mais elle vaut mieui dans une composition à plusieurs 
parties. Foy. les exemples 20i, a, b, c, <f, e,f. 

m. On peut améliorer deux quintes fomme deux octaves 
par le retard de l'une dans une partie, et par l'achemioement 
de Taulre dans Tautre partie. 

IV. La tierce ne corrige la faute des deux quintes que 
dans un mouvement lent, dans une composition à plusieurs 
parties^ et dans les parties intermédiaires : mais elle est 
mauvaise à deux parties , ou dans la rencontre des parties 
extrêmes, comme à la/^. 209, a, i, c, rf, les formules,/^, 
2t0, a et A, sont permises. 

Il en est de même lorsqu'une septième passagère coupe la 
marche d'une quinte à l'autre. 

Les exemples a et i, Jig. 211 , sont mauvais ; /i et * , 
fig. 212, sont permis ; etl'ex. c,fi^. 213, est très-bon, puisque 
les quintes sont sur le temps faible, et que les septièmes frap- 
pe]^ sur les temps forts. 

T. La faute d'une quinte est améliorée lorsqu'elle saute 
avant de faire une autre quinte avec la basse nouvelle , par 
intervalle de quarte, de sixte ou quinte, fig- 214. 

VL II en est des quintes passagères qui se joignent à des 
quintes après le frappé de la basse , comme des octaves : 
celles de h Jig. 215 sont défendues. 
Elles sont bonnes, 

1® Lorsque la tierce précède ,Jig. 210 ; 
a** Lorsque la sixte précède , fig. 217 ; 
3° Quand les quintes sont pointées, fg. 220, h. 
Si les sixtes deviennent des quintes par la marche diato- 
nique de la basse, il faut les employer plutôt en montant 
qu'en descendant ( voj. l'exemple , Jig. 219) , où elles ne 
font pas un bon effet , et sont fautives, à moins qu'une har- 
monie pleine ne les adoucisse par les différents mouvements 
de ses parties , Jig. 220. 

Lorsque la quinte frappe après une quarte en descendant, 
elle est bonne dans une composition à plusieurs parties. 

Vojezjig, 221 un exemple mauvais dans une composition 
à deux parties , parce qu'il en résulte une suite de quintes 
trop évidente entre ces deux parties. 

La formule de la Jig. 222, «, est permise en montant par 
licence comme anticipation, et ne s'admet que dans les par-; 
ties intermédiaires. Il y aurait une suite de quintes trop évi- 
dentes, Jig. «22, b. 
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L*ciemple. fig. 329, c, est bon dans tons les cas, puisque 
le frappé de raccord précédent est une sixte, et que la note 
ut^ à la basse qui fait première quinte , n est qu'en pas- 
sant. 

L'exemple,A<- 222, d, étant mauvais à deux parties, peut 
être amélioré par le mouvement contraire d'une partie in- 
termédiaire, comme exemple e. 

Le changement de Iquinte en sixte , soit par syncope , soit 
avec le frappé de la basse , quand celle-ci va en montant, est 
tot^jours bon , puisque la consonnance parfaite se change en 
une imparfaite , et que celle-ci redevient parfaite en rede- 
venant une nouvelle quinte. Foyez l'exemple 223. 

Mais cela ne peut se pratiquer en descendant , parce que, 
dans le n^ 224 , le fa de la basse , quoique formant une in- 
tervalle de sixte vis-à-vis du ri du dessus, ne peut point , 
par la loi harmonique, appeler Taccord parfait sur le deuxième 
fa de la basse. Ainsi, a la place du second fa de la basse , 
il faudrait un mi , avec Taccord de sixte qui serait un ut. 
De cette manière, il n'y aurait plus de suite de quinte. 

Ne confondez pas le changement de quinte en sixte de 
l'exemple 223 , avec le changement de quinte en sixte de 
l'exemple 225 qui est mauvais. Les sixtes du n^ 223 sont rac- 
cord de sixte ; les autres du n^ 225 ne sont que passa- 
gères, et laissent, par cette raison, aux quintes toute leur 
force. 

La quarte passagère ne corrige pas phis la progression de 
deux quintes , que ne Ta corrigée la sixte passagère. Vojei. 
l'exemple, A^. 226, PI. 12, liv. 3. 

Mais les quartes qui font intervalle d'accord, comme dans 
la/^. 227, sont très-bonnes, quoique seulement entre les 
parties intermédiaires. 

Les agréments , ou broderies qui forment une succession 
de quintes, ne sont pas meilleures que celles qui forment une 
succession d'octaves, voj. l'exemple 228; mais lorsque la 
quarte suspendue se sauve tout d'abord par licence sur la 
quinte , et la quitte précipitamment pour se sauver ensuite 
sur la tierce, ces quintes n'étant que très-passagères sont 
tolérées. Exemples, A?. 229. 

La résolution de la quinte sur la quinte, lorsque la basse 
descend d'une tierce , n'est pas bonne à deux parties ; mais 
elle est bonne par la j onction d'une troisième partie , qui 
efTace l'apparence des deux quintes cachées dans la marche 
de la basse,y?.i^. 230. 

Deux quintes qui se présentent par l'arrivée ou le 
départ d'une partie sont très-bonnes , et cette manière est 
treis-usitée dans les fugues, pour faire reprendre le sujet par 
différentes parties, f'or.^^i"^. 231. ^ . 
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Ce qui a été dit des octaves provenant du changement de 
parties, tioitétre également rapporté aux quintes. L'exem- 
ple â33 est mauvais , et le 23i est bon. On voit au n** 235 
comment on peut changer deux quintes dans une harmonie 
k grand nombre de parties, moyennant un mouvement con- 
traire. 

Toute idée de faute de quinte dans les accords arpégés ou 
divisés , disparaît comme 1 on yo\t, Jig. 237. 

L'exemple,/.^. 239, PI. 13, liv. 3, première section, 
quoique composé de quintes successives , a été employé par 
plusieurs bons mattres, et n'est point désagréable à l'oreille ; 
il serait plus mauvais si la quinte diésée tenait la valeur 
d'une noire au lieu d'une croche. On peut excuser cette li- 
cence , en disant que ces quintes diésces sont des notes pu- 
rement d'agrément ; mais la basse ne changeant pas de degré, 
et la partie intermédiaire imitant la supérieure et le repos 
alternatif qui se trouve dans chaque partie , ces raisons peu- 
vent faire agréer cet exemple. 

Jutres règle» particulières concernant le passage d'une con- 
sonnance parfaite à une autre consonnance parfaite. 

Troisième règle. Deux octaves peuvent se succéder par un 
mouvement contraire. Exemple, fg. 241. 

Quatrième règle. Deux quintes peuvent se succéder par 
mouvement contraire, fg. 2i2 et 243. 

Cinquième règle. D'un unisson OU prime on va à une octave 
par mouvement contraire, fg. 24t. 

Dans une composition a deux parties, il faut que le mou- 
vement soit précipité ; et dans une composition à plusieurs 
parties, le mouvement peut être lent. 

Sixième règle. On va, par mouvement oblique, de l'unis- 
son à l'octave, de l'octave à l'unisson, d'une quinte à une 
autre, A^. 245. * 

Septième règle. De la quinte on passe à l'unisson et à l'oc- 
tave par le mouvement oblique , et par le mouvement con- 
traire. Vox.fig.^iÇ» et 247. 

Si l'on va par mouvement semblable de la quinte à l'oc- 
tave ou à l'unisson, il en résulte toujours des octaves cachées. 

Mais lorsque la partie supérieure descend d'un degré, 
et la basse d'une quinte, on a une marche qui s'emploie dans 
toutes les compositions. Voy.fg. 249. 

Huitième règle. De l'octave OU de l'unisson on va à la 
quinte par lemouvement oblique et par le mouvement con- 
traire ,^g-. 250 et 251. Par le mouvement semblable, il en 
résiilte une suite de deux quintes cachées, fig. 252 et 253, 
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qoi font permises dai» les partie» intermédlairef d'une com- 
position à plusieurs parties. On les trouve quelquefois dans lee 
parties extrêmes, cest-à-dire dans le dessus relativement à I4 
basse. Mais dans ce cas il faut une harmonie pleine, et que 
les parties intermédiaires fassent un bon mouvement, 

fig. 254. 

ffeuvième règle. Ou/va de Toctave OU de Tunisson à la 
quinte*par mouvement semblable , lorsque le dessus monte 
d'un degré et la basse d'une quinte, Jig. 253. fïous avons 
vu la contre^«iarche de celle-ci à la fin de la fg. 240 , où la 
quinte delà basse descend par un mouvement semblaole sur 
Toctave. 

pixième rigU. Deui quintes de différente espèce peuvent 
non'-seuJement procéder par les mouvements contraires et 
obliques, mais aussi par le semblable, f^oj. l'exemple 
Jig. 255 et '256. Observez pourtant qu'eu allant d'une quinte 
imparfaite à une quinte parfaite , on découvre une suite de 
quintes défendues dans un duo , mais permise dans une 
composition à plusieurs parties dans l'harmonie Intermé- 
diaire, ou entre une partie intermédiaire ou une extrême. 
f^ojr. fig. 257. Le même inconvénient ne se rencontre pas 
en allant d'une quinte parfaite à une imparfaite, Jîg. 258. 
La marche d'une quinte parfaite sur une quinte nù^eure, 
vulgairement quinte augmentée, est absolument mauvaise en 
montant ; elle ne supporte aucune harmonie,//^. 250 ; elle 
est préférable en descendant par l'harmonie qu'on peut lui 
donner, fg- ^^• 

On ne peut approuver le passage d'une quinte majeure 
ou superflue à une quinte imparfaite ou diminuée par un 
mouvement semblable, f^ojr, l'exemple fig. 261. A la 
fg. 252 , le passage de la quinte superflue à une quinte 
parfaite ne vaudrait rien sans la partie intermédiaire, qui , 
par son mouvement contraire , dérobe les deux quintes ca- 
chées entre le dessus et là basse. 

Généralement toutes ces suites recherchées, qui ne sont 

3u'un calcul harmonique trés-désagréable à l'oreille , et fort 
ifïicile à mettre en pratique , pourraient être absolument 
retranchées de nos règles, si nous n'avions pas voulu faire 
connaître toutes les rencontres d'intervalles ; il est si aisé 
d'employer la même mélodie , et de produire une meilleure 
harmonie avec une basse plus simple et plus naturelle , 
comme dans l'exemple, fg. S61, ^, où le n^ 261 , a, est 
changé. 

Par degrés disjoints on peut , sans craindre les quintes 
cachées , aller d'une quinte imparfaite à une parfaite , aussi 
bien dçns les parties extrêmes que dans tes parties intermé- 
diaires , toutes les foi9 que Ib^rmonie le permettr» , siai 
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ooetaîomier une fausse relation , et que l'écart ne fera poini 
trop fort. Voj. Jig. S62. Si l'écart était {xg^ grand , il fau- 
drait alors employer le mouvement contraire dans les par< 
ties extrêmes, la distance devrait elle-même devenir encore 

S lus grande Jïj^. 353 et 264. 11 faut faire la même remarque 
ans le passage d une quinte parfaite à une quinte impar- 
Cûte. A la/^. S66 on voit le passage d'une quinte parfaite 
à une quinte superflue. 

Il peut être pratiqué à trois parties. 

On peut joindre à nos remarques , sur la succession da 
deux quinte» de différentes espèces , celle sur la si^x^essioa 
de deux octaves de différentes espèces. 

Celles-ci peuvent à peine exister ; leur conduite est teUe- 
ment bornée par les règles, qu'elles n'osent prendre aucune 
licence, f^oyez , comme Texemple , Jig. 266. L'un des pluft 
supportables , à l'oreille est déjà mauvais. 

Deux fausses quintes peuvent se succéder par mouvement 
contraire et par mouvement semblable, principalement daîvi 
les parties intermédiaires, yoy. l'exemple >?^. 267. 

Ces régies doivent suffire pour connaître l'usage qu'on 
peut fiiire de la marche des octaves et des quintes. 

Deuxième r^t^le fondamentale. —Du pntsage d'une consonnanc/t 
parfaite à une consonnance imparfaite^ ou du passage detu" 
nisêon, de l'octat^e et de la quinte, à la tierce ou d la sijett. 

Nous avons dit qu'on procède d'une consonnance paribite 
a une imparfaite par les trois mouvements, semblat)ie, con- 
traire et oblique, c'est-à-dire 

i® D'un unisson ou octave à une tierce majeiire et à une 
tierce mineure; 

2» D'une quinte à une tierce majeure et à une tierce dû 
neure; 

3^ D'un unisson ou octave à )me sixte majeure et à une 
sixte mineure , 

l^ D'une quinte à une sixte majeure et à une sixte mi- 
DCure. f'ox. les//. 868, «6«, 270, 27t, 272, 273, 274, 274 , 
276, 277, 279, PI. U, iiv. 3, première section* 

Remanfuez que les régies sont fautes pour établir le plus 
grand ordre dans l'harmonie. Sans leurs concours, le charma 
de la musique n'existerait pas ; mais l'expérience nous ap- 
preiul qu on peut tout gftter en faisant un trop grand abus 
4eS' maximes les plus simi^es et les plus sages. 

Les règles que nous donnons ici, concernant la marche des 
consoanances, sont -dans ces cas. 

L'exemf^ 280, quoique conforme à nos règles, qui disent 
^«e d'une «stave on 4»eut aller à une Uerce ou À uue sixie • 
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n'est certainement point praticable dans les parties ex- 
trêmes, la composition fût-elle d'une pleine harmonie ou seu- 
lement à deux parties. Dans le premier cas , il faudrait que 
toutes les parties sautassent en même temps pour éviter la 
nudité et les lacunes de l'harmonie ; dans le deuxième cas, 
il n'y aurait qu'une liaison de mélodie. 

Les auteurs anciens avaient défendu. le passage de l'oc- 
lave sur la tierce ou dixième majeure, ce qui arrive lorsque 
les deux parties marchent diatoniquement, le dessus en mon- 
tant d'un ton plein , et la basse en descendant d'un ton 
l»lein ; mais aujourd'hui on rencontre ce procédé dans beau- 
coup de bons auteurs, X^. 281, a, b. 

Voici pourquoi cette marche a été défendue par les an- 
ciens : il faut pour s'en rendre compte remonter à l'origine 
des modes. Il est défendu de passer du ton de ut majeur à 
celui de si bémol. Ces deux ions sont annoncés par leurs ac- 
cords parfaits sur leurs notes toniques à la basse. Il aurait 
fallu que le ton de ut se reposât d'abord sur le ton de fa , 
avant d'aller à celui de si bémol, attendu que le ton de si 
bémol comporte deux bémols, tandis que le ton de fa n'en a 
qu'un, et le ton de ut point du tout. 11 résulte de là une 
fausse relation ; mais l'accord parfait sur le si bémol n'est 
qu'un accord parfait passager , et le mi naturel avec le si 
bémol sur l'accord suivant , annoncent les notes caractéris- 
tiques du ton de fa , sur lequel la marche harmonique se 
repose après le ton de ut. On pourrait même suprimer la 
note de si bémol avec son accord. 

Dans l'exemple /,i^. 281, c, il n'y arien qui ne soit très- 
conforme à la relation des modes. 

Les marches chromatiques demandent beaucoup de cir- 
conspection ; il faut une bonne harmonie pour effacer le sou- 
venir de la note précédente ; ces marches ont été jugées bon- 
nes , dès que la modulation peut régulièrement les produire. 
yojr, les exemples, fg. 281 bis. 

Ce qui a été dit ci-devant à l'occasion du passage d'une oc- 
tave à une sixte ou à une tierce, peut être rapporté à la mar- 
che d'une quinte sur une sixte ou sur une tierce. Voj-. 
Jig. 282 et 283. Il faut prendre garde pour l'une et pour l'au- 
tre succession à la modulation et à la nature de l'harmonie. 
On peut faire usage de ces sortes de marches lorsque deux 
notes du dessus et deux notes à la basse ne font qu'un seul 
ac cord, fis;. 284 , n. Mais si , à la seconde note , l'accord 
ch ange comme à la/^^. 284 , i , il faut prendre garde à la 
bonne relation et à 1 enchaînement des accords. 

Le passage de l'octave ou de la quinte à la sixte , voy. 
Ji g. 285, a, est défectueux , à cause de la difficulté qu'elle y 
9p^orte pour sauver la septième. Mais cette successïQn esl 
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boime,Jig. 285, b, d'autant plus qu'elle peut souvent ramener 
le sujet d'une fugue. 

Observez aussi que, dans le passage de la quinte à la siïte, 
comme sol la , réja , il y a non-seulement deux quintes cd- 
chées , mais qu'il s'y rencontre aussi une fausse relation, 
parce qu'après l'accord parfait sur le sol, note dominante du 
ton de ut , il se trouve sur-le-champ, à la basse , sur le In, 
sixième du ton , un accord de sixte , qui est l'accord parfait 
de /a renversé , ce qui est contre l'ordre établi des modes. 
11 raudrait, avant de faire cet accord de sixte suf le fa, faire 
entendre l'accord de sixte sur le sol, ou l'accord de quarte 
et de sixte sur le même sol , après son accord parfait, pour 
produire l'intervalle de mi comme septième note du ton de 
fa, afin de prévenir la fausse relation. L'un ou l'autre de ces 

deux accords 4 QP 3 sur le sol ont la note &ut pour note 

fondamentale, par laquelle il faut passer pour arriver du ton 
de sol à celui de/«. Voj.fie;. 285, «r, h, c. 

Si .cette succession arrivait dans le ton de ut mineur , et 
que sur le la bémol de la basse on fît entendre l'accord de 
seconde superflue, cette succession serait bonne par la raison 
que le fa pourrait être supposé faire la septième de l'accord 
précédent , et cet accord de seconde superflue ne serait re- 
gardé que comme une prolongation des intervalles de l'ac- 
cord précédent , ce qui ôte toute idée de fausse relation , de 
même que s'il y avait sur le la un accord de sixte avec le Ja 
dièse ; encore faudrait-il , pour bien employer cette progres- 
sion dans une harmonie à quatre parties , donner un bon 
mouvement aux parties intermédiaires ; elle n'est bien moti- 
vée que par la permutation, c'est-à-dire par le changement 
de position de l'accord. 

Le passage de la quinte sur la tierce par mouvement con- 
traire est très-régulier. Voj.fig, 286. 

Troisième règle fondamentale^ — Du passage d'une conson^ 
nance imparfaite à une consonnance parfaite, ou du passage 
d'une tierce ou d'une sixte à une quinte ou octave. 

Le passage d'une tierce majeure et mineure à une octave 
ou unisson se fait par mouvement oblique, vojr. l'exemple 
fig> 287, et par mouvement contraire, A^- 288. Si l'on pro- 
cédait par mouvement semblable, il en résulterait deux oc- 
taves cachées, fg. 289. Il n'y a que lorsque la partie supé- 
rieure monte d'un degré et la basse de quatre, que ce passage 
est permis par mouvement semblattle et dans les parties ex- 
trémes,/^^. 200, a. Tous les autres sont permis dans les par- 
ties intermédiaires. On peut se servir de la succession * 
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fif^ S91, bI Ton ffit un mouyement contraire arec la partie 
intermédiaire. 

Le passage d'une sixte majeure et mineure à une octave 
ou unisson se fait par mouvement oblique,/,^. 291, et par 
mouvement contraire,/^. 892. 

Si l'on procède par mouvement semblable , il en résulte 
deux octaves cachées, qui ne sont tout au plus permises que 
dans les parties intermédiaires,/.^. 293. 

La succession, /,<. 294, a, peut pourtant être usitée dans 
les parties eitrémes d'une composition à pleine harmonie , 
lorsque les parties intermédiaires font un mouvement con* 
traire, fg. 294, b. 

Le passage d'une tierce majeure et mineure à une quinte 
se fait par le mouvement oblique , vojrezfg.^QQ, PI. 15, 
liv. 3 , première section , et par le mouvement contraire , 
Jîf:. 297. Si on y procède par mouvement»semblabIe , il en 
résulte deux quintes cachées, /<. 298. La succession est très- 
bonne lorsque la partie supérieure descend d'une seconde , 
et la basse d'une quarte,/,^. 299. 

La succession de l'exemple yfig, 300 , peut être employée, 
à la grande rigueur, lorsque les parties intermédiaires, font 
un mouvement contraire relativement aux parties extrêmes ; 
mais il faut toujours considérer la modulation et la nature 
de l'harmonie. Dans une composition où il n'y a pas une 
harmonie pleine , les progressions par mouvement sembla^ 
ble ne sont pas praticables ^ excepté l'exemple,/,^. 301, qui 
renferme la^plus supportable. 

Le passage d'une sixte majeure ou mineure à une quinte se 
fait par le mouvement oblique , fff. 302 , et par le mouve- 
ment contraire , Jig. 303 ; par mouvement semblable , il en 
résulte des quintes cachées , Jîg. 304. Lorsque la partie su* 
périeure monte d'un degré et la basse d'une tierce , cette 
succession est bonne ,Jîff. 305 ; l'exemple,/^. 306 et 307, a 
été pratiqué par plusieurs auteurs , mais il faut que les par- 
ties intermédiaires fassent un bon mouvement. 

Obsermtions. V Le ï)assage âiatonique de la tierce ma- 
jeure à une quinte , qui a lieu quand la partie supérieure 
monte d'une seconde mineure et la basse descend d'une se- 
conde.majeure , doit être rejeté à cause de la fausse relation 
harmonique ,Ji^, 308 , « ; ce passage défendu a du rapport 
avec celui de l'octave à la quinte par mouvement contraire , 
Jig. 308, b , qui est également défectueux à cause de la tierce 
majeure sur la première note de la basse , ce qui occasionne 
de même une fausse préparation du ton. Il faudrait que 
cette tierce fût mineure , parce que>f hémol est la note ca-^ 
ractéristique du ton àtfa.fig, 308, <;. Mais il n'en est pas de 
même lorique la partie supérieure mente d'une seconde nia- 
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jetite , et que M fmsse descend d'une êeConde mineUre. H n'y 
a rien à critiquer dans \&Jig. 300 et làji^. 310 , la tierce mi- 
neure monte d'un ton pour former une quinte sur la basse 
qui descend d'un ton ; ce passage est également trés-bon et 
corrige la Tausse relation de l'exemple 303. 

3^ Observez qn'ii faut distinguer des bonnes successions 
de la sixte à la quinte par mouvement contraire, celles qui 
se voient J!/^. 311, elles ne sont pas praticables dans une har- 
monie pleine , à cause de la gène qu'elles apportent dans 
l'arrangement des parties intermédiaires. La succession de 
Ukjig. 31â est plus supportable en cas de nécessité ; dans les 
parties intermédiaires , toutes ces successions sont permises. 

3o Voyez encore quelques passpges de la sixte à l'octave , 
qui sont incommodes dans les parties extrêmes , avec une 
barmonie pleine »//^. 313: ceux de \à^ff. 31i sont pratica- 
bles au cas de nécessité ; dans les parties intermédiaires ils 
sont tous permis. 

Quatrième règle fondamentale. — Du passage d'une conson* 
nance imparfaite à une autre consonnance imparfaite^ ou 
de Vus âge des tierces et sixtes entre elles. 

Le passage d'une consonnance imparfaite à une conson- 
nance imparfaite se fait pan les trois mouvements , d'où il 
résulte : 

1^ Que le passage d'une tierce à une autre tierce se fait 
par le mouvement oblique , fg. 316 , par le mouvement 
contraire, //o-. 317, et par le mouvement semblable, /îj?^. 318. 

2® Que d'une sixte à une autre on va par le mouvement 
oblique, /<f. 319 , par le mouvement contraire ,/^. 320 , et 
par le mouvement semblable,//?. 321. 

30 Que d'une tierce à une sixte on va par le mouvement 
oblique , fig. 322 , par le mouvement contraire , fg. 323 , 
par le mouvement semblable ,fig. 324. 

i^ Que d'une sixte à une tierce on va également par ces 
trois mouvements ,fig. 325 , 326 et 327. 

Observations. 1° Dcux tierces majeures peuvent se succéder 
par intervalles disjoints , mais non pas par degrés conjoints 
ou diatoniques , puisque dans ce dernier cas il y aurait une 
fausse relation de ton ,fîg. 328. 11 y a aussi des tierces ma- 
jeures disjointes , qui sont également vicieuses , à cause de la 
fausse relation qui en résulte , vojr. fig. 329 , et quelques 
autres exemples , /g-. 330 , PI. 16 » liv. 3 , première section, 
ne peuvent être employées à cause de la trop grande disson- 
nance qu'ils produisent ; il faut , sur cet objet , avoir éçard k^ 
la suite des modulations et de l'harmonie ; il y a moins île 
diffleullé à les ca<Aier dans les parties intermédiaires. 
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fP Gomme les sixtes ne sont que des tierces renversées , 
U Taut en user avec les rnômcs précautions qu'avec les tierces 
mineures ; à l'exemple 331 , il y en a quelques-unes qu'on ne 
doit employer qu'en cas de nécessité. Les sixtes disjointes de 
la Jif:. 332 occasionnent une fausse relation ; celles de Ja 
Jig. 333 seraient trop choquantes. 

On doit observer , en général, à Tégard de toutes les suc- 
cessions défendues , excepté celles des quintes et des octaves, 
que pour ce qui est des accords battus, en style libre , on peut 
prendre beaucoup de liber tés, surtout quand le fonddel'nar- 
monie est régulier, et quand ce ne sont que des intervalles 
principaux des accords qui permutent entre eux sans faire 
aucun changement dans l'accord, cqmmeon peut le voir dans 
les exemples , fg. 334 , 335 . 330 , 337 et 338. 

■ JppenéUce de la théorie des consonnancetk — De la quarte,- 

Ayant exposé daqs un détail suffisant toutes les régies re- 
latives à la marche et à l'emploi des consonnances propre- 
ment dites , je crois devoir compléter cette partie de l'ensei- 
gnement par l'exposition de ce qui regarde la quarte , en 
tant qu'elle difTérc de la douzième , dont nous parlerons en 
traitant des dissonnances. 

Considérée sous le point de vue dont il s'agit, la quarte est 
une consonnance faible , qui ^ar cette raison ne s'emploie 
comme consonnance , et n'en prend la marche , que dans 
deux circonstances particulières que nous allons désigner 
ici; 

V* X)ans l'harmonie consonnante , entre les parties supé- 
rieures ; 

â® Dans l'harmonie dissonnante, par exemple, dans les 
accords de tierce et quarte , de seconde , etc. 

Tandis que dans les accords de quarte et sixte, elle veut 
être traitée comme dissonnance, c'est-à-dire placée au 
frappé et résolue au levé , à moins qu'elle ne figure simple- 
ment comme note de passage («). 



(a) Cette pre«criplion donne liea à plusieurs observations impor- 
tantes que nous croyons devoir pincer ici. 

Les intervalles dont se compose un accord, peuvent être rangés en 
deux classes: i» ceux qui ont lieu entre !a basse et l'une quelconque 
des parties; ao ceux qui ont lieu entre les parties supérieures compa- 
rées entre elles. Or, l'attention principale se fixe d'abord sur les pre- 
miers intervalles , doù résultent aussi les principaux eflPets , à moins 
que parmi les autres il ne s'en trouve quelqu'un de plus intense har- 
monie que les premiers, et c'est pour l'observer encore une fois, cet 
intervalle qui caractérise l'accorct et qui lui "donne sa dénomination 
d'après la considération des intervalles que forment sur sa base les 
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La quarte, qoe forment entre elles deux parties sapMeares, 
jouit de toutes les mêmes libertés dont jouissent la tierce ou 
la sixte , c'est-à-dire que l'on peut en placer plusieurs de 
suite par saut ou par degré , en montant ou comme en des- 
cendant, exemple 339, 340, 3i6, 3i8 (PI. 12, liv, 3, pre- 
mière section, deuxième partie). Dans le style libre, elle peut 
dans un accord de sixte et quarte, où elle se présente contre 
la basse, être frappée en montant ou en descendant, sans pré- 



termes de cet intervalle. Ainsi dans l'accord de qainle et sixte , dont 
tous les intervalles sont consonnants avec la basse, l'ialervalle qui 
domine est cri ui de seconde que forment la quinte et 'la sixte^ dont 
l'accord re^t son nom. 

Maintenant il faut rappeler la distinction des styles et faire remar- 
quer que dans le style sévère, qui veut une harmonie pure, mais 
pleine et bien nourrie, on n'admet, parmi les accords consonnants, que 
ceux dont tous les intervalles forment avec la basse ime bonne har- 
monie, c'est-à-dire la tierce, la quinte et la sixte. Mais la quarte, 
ayant une harmonie trop faible, ne peut entrer que comme il suit : 
premièrement , dans l'harmonie consonnante entre les parties supé* 
rieures ou elle est sans influence et surérogatoire ; secondement, dans 
l'harmonie dissonnanle , i° comme étant elle-même dissonnance, 
par exemple dans l'accord de quarte et quinte ; ao comme un des 
termes de la dissonnance, par exemple, dans l'accord de tierce et 

Îuarte; enfin, comme simple accompagnement de la dissonnance et, 
ans ce cas, comme véritable consonnance, par exemple, dans l'ac-. 
cord de seconde; hors de là, l'accord, elle ne peut être employée que 
comme note de passage au temps faible, c'est-à-dire dans les parties 
faibles de la mesure et des temps, ou bien au temps fort comme re- 
tard de la consonnance, fonction à laquelle elle est aussipropre qu'une 
dissonnance ;]car, puisqu'il est permis, comme on le verra sous peu, 
de retarder une consonnance par une dissonnance, à plus forte raison 
peut on la retarder par unedemi-consonnance, telle que la quarte qui 
vient d'être entendue comme consonnance, ce qui lui donne tout à 
fait l'allure d'une dissonnance. 

C'est à raison de toutes ces circonstances que, par une confusion 
d'idées dont on voit le principe on s'est accoutumé à regarder la 
quarte comme une dissonnance. Il est vrai qu'elle est plus souvent em- 
ployée de cette manière que de toute autre, mais cela ue nuit point à 
sa qualité; et ce qui la distingue des dissonnances , c'est qu'elle se place 
entre^les parties dans les accords sans les rendre dissonnanls, ce que 
ne fait point une dissonnance proprement dite. En quelque région d'un 
accord que l'on place une seconde ou une septième, l'accord devient 
dissonnanl. Il n'en est pas de même de la quarte , elle peut en- 
trer dans un accord entre les termes supérieurs sans les rendre disson- 
nanls , et si dans le style sévère elle ne se place pas contre la basse, 
c'est à raisonne la faiblesse de son harmonie qui la rend incapable de 
satisfaire aux exigences du style. Mais il n'en est pas de même d.ins 
le style moderne, elle s'emploie comme consonnance toutes les fois 
que la dominante ou la tonique sont un de ses termes et mieux encore 
lorsqu'elle est formée par ces deux cordes surtout dans les terminai- 
sons ; dans ce dernier cas même, elle s'emploie sans diilîculté à deux 

DEUXIÈME PARTIE. ^l5 t 
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imrftUoti j^iaill ou par degré (l),en «{âol elle ûlÏÏèct de Voa- 
ziéme ; hors de là , elle doit, pour se résoudre, procéder dta- 
loniquement , soit en montant , soit en descendant On voit, 
ftç. 3*1 , l'exemple d'une quarte frappée sans préparation , 
et descendant dtatoniquement ; et 842, celui d'un autre qui 
monte diatoniquement. 

Obseri'ations. 1. On voit, ttemple 311, h , une quarte qui 
monte d'un demi-ton majeur. 

S. Quelques auteurs, qui ne peuvent s*accoutumer à la 
libre percussion de la quarte , veulent voir, dans les eiem- 

f»les 341 et 342, une espèce de préparation. Ils disent que 
'harmonie qui précède , laquelle est ordinairement l'accord 
parfait de la quatrième corde de l'échelle , ou celui de sixte 
sur la troisième ou la sixième de l'échelle, renfeftie implici- 
tement cette quarte. Gela est vrai dans ce cas ; mais la pré- 
paration cesse lorsque c'est l'accord parfait de la deuxième 
corde de l'échelle qui est à cette place. 

3. Ces auteurs ne raisonnent pas mieux à l'égard de !a 
résolution ascendante de la quarte , qu'ils regardent comme 
un échange de parties. Il est vrai que si , dans cette résolu- 
tion , la basse reste inmiobile, cette explication peut être ad- 
mise ; mais, si la basse descend d'un degré, comment ad- 
mettre le changement de partie, f^oj. exemple 343, a. Nous 
plaçons , exemple 343, b, l'harmonie directe , d'oA dérive le 
premier exemple, afin que l'on ne confonde pas avec l'ac- 
cord de sixte et quarte , qui est expressément demandé eu 
cette circonstance , un accord de seconde. Si l'on veut avoir 
un exemple d'un changement de partie, on le trouvera 
Jig. 342, b. 

Dans les livres élémentaires des anciens, on trouve déjà 
des exemples de la résolu^on ascendante de la quarte , quoi- 
que les auteurs de ce temps n'eussent à cet égard que des 
idées fausses et irréguliéres , comme on peut le voir exem- 
ple 344. Car ces quartes, qui appartiennent aux accords de 
seconde ou de sixte et quarte , n'ont aucun besoin de réso- 
lution, et l'on peut en faire usage librement sans crainte de 

parties sans préparation ni résolution, ce que ne peut faire aucune dîis. 
sonnance. U demeure donc bien constant que la quarte est une conson- 
nance ; qu'il ne faut allribu«»r qu'à la faiblesse de son harroonie et à 
son défaut de convenance locale, les réserves mises à son emploi en 
celte qualité ; quant à sonen){)loi comme dissonnançe, elle n'a rien 
qui ne lui soit commun avec lônles les autres consonnances qui peu» 
vent être, ainsi qu'elle employées comme retard les unes des autres, 
et même devenir dissonnantes lorsqu'elles sont en contact, savoir : 
)a tierce avec la quarte , celle-ci avec U quinte , celte dernière afe« 
la sixte, enfin la sixte elle-même avec la septième nuDeare« 
(i) Cette dernière manière est préfécdble. A«i 
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faite de fliute, comme on voit exemple 345. ( Puisque ee 
sont les consonnances de Taccord , savoir : la fondamentale 
de celui de tierce et quinte, et la tierce de cette même fon- 
damentale dans celui de seconde. ) Les exemples des an- 
ciens ne prouvent rien autre chose , sinon qu'ils permettent 
à la quarte de ces accords de marcher librement. On peut 
voir, exemple 346, 347,348, des quartes appartenant à rac- 
cord de seconde, et 349, celles de l'accord de tierce et 
quarte. 

4. La quarte peut, dans les compositions à plusieurs voix, 
descendre sur la basse , si la basse monte de tierce , exem- 
ple 350. 

5. La quinte mmeure précède souvent la quarte, exemple 
351. 

6: Le mouvement représenté exemple 85S, par lequel 
la basse descend sur la quarte par un saut de tierce , est dé« 
fendu. 

7. On voit, exemple 353, plusieurs dispositions de quarte, 
qui toutes sont dangereuses et prohibées. Au contraire , 
celles de Texemple 354 sont supportables et permises- Ces 
dispositions sont encore meilleures quand les quartes mi- 
neures sont intercallées de quartes msûeures , exemple 355. 

8. La quarte mineure peut monter par un demi- ton sur 
une quarte majeure, qui se résout ensuite À sa manière» 
exemple 356. 

9. Dans les exemples 357 , la résolution est retardée par 
des accords intermédiaires ; mais elle s'opère enfin , quoi- 
qu'au premier exemple elle soit accompagnée d'un change- 
ment de partie. 

10. Souvent la quarte précède la onzième et sert à la pré- 
parer-, pour cet effet, elle doit se placer au levé, exemple 
358. 

11. On voit, exemple 359,. une quarte employée comme 
note de passage. 

13. Dans le contre-point sévère la quarte est traitée comme 
la onzième , et non-seulement se prépare mais encore se ré- 
sout en descendant, exemple 360. Quand on la redouble dana 
une harmonie pleine , il faut (ju'une des deux parties monte 
e| que l'autre descende diatoniquement , exemple 361. 

S IL Marche des dissonnances. 

Les dissonnances s'emploient de deux manières : passa- 
gèrement ou substantiellement. 

Passagèrement, c'est-à-dire, comme notes de passage 
étrangères h l'harmonie , dont il y a deux espèces ; celles de 
paa^Vge régulier, ou notfâ d$ pastag^ proprement dite^iCfAk^ 

Digitized by VjOOQIC 



172 MANUEL 

de passage irrégulier, oa notes changées, qui forment une 
véritable iicenoe. 

Substantiellement , c'est-à-dire comme faisant partie de 
l'harmonie et y appartenant , ce qui s'opère par le moyen 
dé la syncopation ou syncope , et par l'emploi des notes syn- 
copées. 

Nous allons examiner l'un après l'autre ces trois modes 
d'emploi des dissonnances, et faire voir comment elles se 
manœuvrent en chacun d'eux. 

Des notes de passâmes — Des notes de passage régulier^ ou 
notes iU passage proprement dites. 

Lorsque sur une même harmonie la mélodie offre une 
succession de deux différentes notes, dont la dernière n'est 
pas contenue dans l'harmonie , ce procédé se nomme , rela- 
tivement à la dernière note, une transition passagère , où les 
notes de passage sont toujours sur la dernière partie du 
temps. 

L^ notes de passage peuvent également être conson- 
nantes ou dissonnantes. On voit, exemple 362, des notes de 
passage consonnantes; l'exemple 363 fait voir les notes par- 
tielles de l'harmonie ; l'exemple 36i des notes de passage, et 
exempte 365 les notes essentielles de cette même harmonie. 

Nous parlerons ailleurs des dissonnances de passage en 
notes de plus grande valeur. On trouvera provisoirement, 
Jîg, 366, une septième de passage, et exemple 367 une sixte 
de passage. Dans une composition à deux voix , les notes 
de passage de grandes valeurs ne sont pas admissibles. 

Il ne faut pas aller par saut d'une note essentielle à une 
note passagère, il faut y arriver diatoniquement; cependant 
la règle souffre des exceptions. Il serait trop long de vouloir 
donner à ce sujet des règles précises. 

Le mieux est de consulter les bons auteurs, et de s'instruire 
sur ce point par la pratique. Cependant, nous voulons donner 
ici quck[nes exemples de mauvaises et de bonnes dispositions, 
ou voit les premiers //f. 368, et les autres exemple 318, 
«, PI. 18, liv. 3, 1" sect., «• partie. Ce que l'on doit ob- 
server ici, c'est lorsque, l'on divise le temps en plusieurs 
notes , de remarquer quelles sont les notes essentielles de 
l'harmonie , et de les faire alterner avec les notes de 
passage, exemple 360, h, 

Observatiom. 1. On appelle noles principales les notes qui 
constituent l'harmonie , et qui. tiennent dans la partie où 
elles sont toute la durée de l'harmonie; on appelle notes 
secondaires celles qui divisent cette durée ; ces notes secon- 
daires peuvent appartenir à l'harmonie ou y être étrangères ; 
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dans le premier cas, elles se nomment notes secondaires , 
exemple 370; dans le second, notes de passage ^u notes 
changées selon leur position. 

3. Une note de passage consonnante peat , qaoiqae 
brève , servir sans qu'il y ait la résolution d'une disson- 
nance dans le contre - point des notes inégales, exemple 
37â. 

3. Il n'est pas permis de faire taire une partie sur une 
dissonnance de passage. L'on trouvera différentes choses qui 
appartiennent à ce sujet dans les observations suivantes. 

Des notes changées. 

Les notes changeantes sont le contraire du passage pro- 
prement dit , lorsque, sur une même harmonie, une mélodie 
fait entendre deux notes différentes , dont la première est 
étrangère à l'harmonie ; cette note se nomme note changée, 
parce qu'elle est hors de la place qui lui appartient , vu 
qu'elle tombe dans la partie forte de la mesure ou du 
temps , au lieu de tomber dans la partie faible. 
. Cette note occupe donc la place de la note principle et la 
retarde , tandis que la note de passage y ramènerait. Ou si 
l'on aime mieux , l'une et l'autre prennent sur la durée de 
la note principale , Tune dans sa partie antérieure , l'autre 
dans sa partie postérieure. 

Les notes changeantes peuvent ôlre non-seulement dis- 
sonnantes, mais aussi consonuantes. On voit, exemple 372^ 
un exemple de notes changées dissonnantes; le chant réduit a 
son expression simple serait, exemple 373. 

On voit , exemple 374 , un exemple de notes changeantes. 
Les notes changées consonnantes ne sont considérées que 
relativement à une seule partie , et non relativement à l'ac- 
cord entier, dont les autres consonnances ne sont aucunement 
dissonnantes avec la note changée. 

Ce qui a été dit précédemment sur la valeur des notes de 
passage s'applio^ également à une note changée , ainsi 
que dans les co^ositions à deux voix ; elles ne peuvent pas 
être d'une grande valeur de durée. 

On parlera ailleurs des dissoonanccs d'une composition à 
plusieurs voix , qui ont du rapport avec les notes cnangées. 

Il ne faut pas arriver par saut sur une note changée, mais 
on doit la prendre par degré. 

Cette règle souffre des exceptions aussi bien que celles des 
notes de passage ; nous renvoyons également sur ce point à la 
pratique des bons auteurs. Fojr. les bons exemples à la 
fig. 375 , et les mauvais à \9ifig. 370. Il est indispensable, 
quand on saute d'une précédente note sur une note changée, 
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de faire suiTre par degré U Dote principale, ou une autre 
note banvonique secondaire , cela veut dire qu'il ne faut 
point aller par saut de la note changée k une note principale. 
Cette règle ne souflOre pas d'exception. 

Oburvations. 1. Une note changée ne peut servir à la ré^ 
solution d'une dissonnance, sinon improprement. Ainsi dans 
Texemple 377, la résolution de la septième si bémol n'est 
point sur le la^^fxx (ait quarte au-dessus du r4,mais sur 
le ta , qui fait (ierce sur le fa au deuxième temps. Dana 
Texemple 378, la résolution est sur 1'»^ comme tierce de la , 
et non comme quarte de sol. On parlera ailleurs de plusieurs 
autres résolutions impropres. 

a. Une note changée peut très-bien suivre une note de pas- 
sage , exemple 370. 

3. U est permis de bire entrer une partie contre une 
note changée, exemple 390, et même contre une note de 
passage, pourvu que la modulation n'en souffre pas,/^. 38 t. 

4. On peat placer avant la note principale deux not^ 
changées brèves, exemple 38i. 

5. On peut placer 1 une contre Tautrc deux notes de pas- 
sage et deux notes changées, exemple 383. 

6. On peut placer Tune contre l'autre une harmonique 
secondaire et une note changée , exemple 384, a^byc 

7. On trouve l'exemple 385, «z, che^ un ancien et bon 
harmoniste. Marpurg s'est donné beaucoup de peine pour ex- 
pliquer et justifier ce passage. Les exemples 385 6, et e^ se rap- 
portent à son explication, que je supprime comme trés-obs* 
cure et très-peu satisfaisante. Ce qu'il y a de plus convena- 
ble & dire sur cet objet , c est qu il ne faut point déUiUer 
note à note ces sortes de traits. Ces notes, incohérentes à 
l'oeil, sont perdues dans une môme harmonie qui domine, e( 
dont elles lient les parties consonuantes. Observiez en outre 
que ces traits appartiennent à la musique instrumentale, où 
la facilité de former des sons mécaniquement donne des li-. 
bertés dont on est privé dans la musique vocale , où iU pe 
peuvent être formés sans avoir été conçus. L'auteur observe 
que les ouvrages de J.-S. Bach sont plelnihde ces sortes de 
passages : ce qui est effectivement vrai ; mais ce que nous 
venons de dire de la musique instrumentale en général 
s'applique encore bien davantage à celle des instruments 4 
clavier, où les sons sont tout à f^it formés. 

De la sjmcopation. 

On sait que la syncope ou syncopation est formée par une 
note qui commence sur le temps faible d'une mesure , et sç 
prplonge sur le temps fort de celle qui la suit : 
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Getl^ lyneopitf 00, goi peut se faire ou par répercussion , 
exemple â86» ou par continuation, exemple 387, ce qui peul 
arriver de trois manières 1 

1. Par une seule note de grandeur convenable, exemple 
387. 

a. Par TassemMage de deux notes moyennant une liai- 
son, exemple 388. 

3. Par une note pointée, exemple 389. 

Dans le premier cas . si elle se fait par répercussion , elle 
se nomme syncopatibn libre et déliée ; dans le second cas , 
c*e8t-à-dire si elle se fait par continuité . elle se nomme 
liaison ou syncope proprement dite. La syncope libre n'est 
permise aue dans je style libre. On fait usage de syn- 
cope par liaison dans tous les styles, mais dans les fugues 
et autres composites sévères, son emploi devient indispensable. 

La syncope peut être également consonnante ou disson- 
nante ; mais ici nous n'avons à traiter que de la syncope 
dissonnante. 

Dans la syncope dissonnante , la note qui forme la syn- 
cope ne doit pas d'abord être entendue comme dissonnance, 
mais comme consonnance; c'est ce qu'on appelle préparer la 
dissonnance : ce n'est que dans la seconde partie de sa durée 
qu'elle doit être entendue comme dissonnance ; c'est ce que 
l'on appelle frapper la dissonnance ; et comme cette disson- 
ance cause à Toreille une sorte de trouble et d'inquiétude , 
il faut que cette inquiétude cesse , et que pour cet effet la 
partie dissonnante redevienne consonnante. En descendant 
ou montant un degré sur la note qui suit, c'est ce que l'on 
appelle résoudre la dissonnance. 

L'emploi de la dissonnance par syncope oflk-e donc là trois 
circonstances suivantes : 

1<» La préparation; 

%^ La percussion; 

3* Et la résolution. 

La préparation se fait au levé eu sur une partie faible de 
la mesure. La percussion se fait en frappe ou sur la bonne 
portion de la mesure qui suit. La résolution se fait de recbef 
au levé ou sur une mauvaise portion de mesure , mais non 
par saut , c'est-à-dire une seconde majeure ou mineure au- 
dessus ou au-dessous de la dissonnance. 

Dans une série de syncopatiotis de différentes parties qui 
se suivent, comme à la/.^. 390, on n'observe pas pour toutes 
les parties ce qui est prescrit ici pour la préparation , la per- 
cussion et de la résolution. Mais comme la première synco- 
pation commence au levé , et que les autres qui suivent 
celle-ci comme syncopation principale sont regardées comme 
synco{>atio]^ secondaires , ce cas ne fait pas exception i 
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la régie que nous venons de prescrire snr la syncopalion , 
d'autant qu'il ne peut [avoir lieu qu'à trois et un plus grand 
nombre de parties , mais jamais dans les compositions à deux 
voix. 

Toutes les préparations de dissonnances se font avec des 
consonnances , teUes l'octave , la quinte , la tierce et la sixte 
mineure et mineure. 

L'expérience nous apprend qu'une note tenue, et qui dans 
un premier accord est employée comme consonnante , et 
dans un second comme dissonnante , perd par sa prolonga- 
tion une grande partie de sa dureté. C'est sur cette observa- 
tion qu'est fondée la préparation des dissonnances- 

La résolution des dissonnances se fait régulièrement sur 
l'une quelconque des consonnances que nous avons pré- 
cédemment nommé. Gonune les dissonnances n'ont pas 
toutes la même dureté , on peut, par extraordinaire , à une 
dissonnance plus dure, faire succéder une dissonnance plus 
douce , qui , dans ce cas , peut prendre \é place d'une con- 
sonnance, et, de cette façon , une dissonnance peut être ré- 
solue sur une autre [a). 

Dans les syncopations liées, il est à observer que la pre- 
mière des deux notes qui doivent être liées ne doit pas être 
de moindre valeur que la suivante, l'exemple 391 est vicieux. 

Il faut qu'elle soit plus grande que la précédente, on 
lui soit égale, exemple 392. Ce n'est que par une néces 
site extraordinaire et jamais à deux voix , mais avec un 
plus grand nombre, que l'on peut pécher contre cette règle. 

Pour que la résolution d'une dissonnance ne soit contra- 
riée en rien, et que l'oreille soit entièrement satisfaite, il 
faut au frappé de celte dissonnance , tenir libre le degré 
sur lequel doit se faire la résolution , c'est-à-dire qu'il ne 
faut jamais faire entendre simultanément trois ou quatre 
tons consécutife ( comme m/, ré, ut ). 

Dans l'accord de neuvième seulement , on peut, en cas de 
besoin, faire une exception, exemple 393(6). 



(a) Cette sorte de résolation d'une dissonnance sur une autre n'a 
lieu que dans le style libre par le moyen des quasi- consonnances, par 
exemple, lorsque la septième de dominante, ou la quinte mineure^ etc., 
servent à la résolution d'une dissonnance. 

(t) Celte règle veut dire qu'il faut faire en sorte que l'on n'entende 
jamais à la fois trois ou quatre tons consécutifs dans une même har- 
monie , comme ut , ré , mi , fa , dont les uns , comme de raison , 
feraient les fonctions de consonnances et les autres celles de dissonnan- 
ces. Cependant celte disposition peut avoir lieu, i° en observant les 
distances, c'est-à-dire en ayant soi» i(ue les neayièqie5 soient A la dis- 

Digitized by VjOOQIC 



DE MUSIQUE. 177 

Il y a certaines dissonnances qui, dans le style libre, peu- 
vent être entendues, si on le juge à propos, sans préparation, 
ce qui n'a jamais lieu dans le style sévère («). 

En outre, on peut quelquefois retarder la résolution des 
dissonnances, et quelquefois aussi, seulement dans le style 
libre, dissimuler celle résolution par ce que Ton nomme 
réchange des parties. Nous traiterons convenablement de 
ces objets. 

Ces notions générales sur la marche des dissonnances étant 
bien comprises . et les principes qu'elles contiennent bien 
établis, nous allons en faire l'application aux diverses di8< 
sonnanccs et faire connaître l'emploi de chacune d'elles. 

Article !«'. — De la septième, 

La septième, quelle que soit son espèce, majeure, ou mi- 
neure , ou diminuée , se prépare par la tierce, la quinte, la 
sixte ; la tierce et la sixte pouvant être indistinctement ma- 
jeure ou mineure, leur espèce étant déterminée par la loi 
du mode. Elle se résout sur diverses consonnances, en consé- 
quence des mouvements de la basse. Nous allons examiner 
ses diverses marches , d'abord par rapport aux deux espèces 
naturelles , c'est-à-dire la septième m^yeure et la septième 
mineure . Nous examinerons ensuite ce qui regarde la sep- 
tième diminuée. 

1^. De la septième majeure et mineure. 

Les résolutions possibles de la septième majeure sont au 
nombre de dix. 

Nous allons les parcourir sommairement. 

l'« résolution. Sur la tierce , cette résolution a lieu quand 
la basse monte de quinte ou descend de quarte, exemple 294, 

a, by Cj d. 

2« résolution. Sur la quinte, lorsque la quinte monte d'une 
seconde, exemple 390, PI. 15 et 16. 

â» résolution. Sur la sixte , lorsque la basse reste sur le 
même degré, f^oj, exemple 400, PI. 16, liv* 3, première 
section, a« partie. 



tance réelle de neuvième ; a° dans les cornpositiona à plusieurs chœurs 
d'un chœur à l'autre, parce qu'en ce cas rrloignement du chanteur 
adoucit l'effet des dissonnances, et en rend l'int^natioa plus facile et 
l'effet pins supportable., 

(a) Ce sont celles qne nous avons désignées sou» la dénomioatioQ 
de quasi-cousonnances. 
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i* résolution. Sar l'ocUve, lorsque la basse deseend d*iim 
tierce, exemple 404. 

Celle résolution est inusitée i deux parties à cause de l'ef- 
fet de deux octaves qui en résulte entre la basse et la partie 
dissonnante Elle ne s'emploie qu'à plusieurs parties , c'est 
pourquoi nous renvoyons au chapitre suivant , où uous par- 
ferons ile remploi des accords. Cette observation s'applique à. 
toutes les résolutions suivantes. 

5« résolution. Sur Une autre septième , la basse descen- 
danl d'un demi-ton, exemples 408 et 409. 

0« résolution. Sur la quinte mineure ou la septième dimi- 
nuée, lorsque la basse monte d'un Ion ou descend d'un demi- 
Ion, exemple 410. 

7« résolution. Sur la quarte majeure, la basse montant d'une 
tierce, exemple 411. . 

8« résolution. Sur la quarte mineure, la basse montant d'une 
tierce, exemple 413 et suiv. 

0« résolution. Sur la sixte augmentée, la basse restaut sur 
le même degré, exemple 420 et suiv. 

10« résolution. Sur la seconde , la basse montant de quinte, 
exemple 424. 

Les autres résolutions de la septième appartiennent plus à 
la théorie des accords qu'à celle des intervalles, c'est pour- 
quoi nous les renvoyons au chapitre suivant. 

Sfi, De la septième diminuée. 

La septième diminuée se résout : 

1. Sur la quinte, exemple 431. 

% Sur la sixte majeure et miueure, exempte 432. 

3. Sur l'octave, exemple 433. 

4. Sur la tierce, exemple 434. 

Nous renvoyons au chapitre suivant les observations re- 
latives à ces résolutions, par les raisons précédemment énon- 
cées. 

Article II. — De la seconde. 

Le signe invariable, auquel on distingue la seconde delà 
neuvième, est que dans la neuvième c'est la partie supé- 
rieure qui fait la dissonnance, qui en conséquence descend 
d'un degré pendant que la basse reste immobile; tandis que 
dans la seconde, c'est la basse qui descend d'un degré pen- 
dant que la partie supérieure demeure où peut demeurer 
en repos ; l'exemple que nous plaçons ici fera sentir celte dif- 
férence : 

NeuTièm* SepUème. 

ré Iré util roi Irô | ut | 

sol I u'r 1 "^ r' A 
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lA sectmde est le reov«FMmeat de la keptléàié, toftUÉc le 
fiiU voir cet autre exemple : 



ut til a«. il 
re si} ut fl 



«t iré «oll ut. 
u\ lui 



Ainsi eeitti qui mU traiter l'une «ait traiter Vautre : ce- 
l»eiMlant bous crofoos devoir éoRoer quelques détails sur Ja 

Il y en a trois sortes d'usitéeà , savoir : la mineure, la rai- 
Heure , et Taugmentéc ; de quelque sorte qu'elle soit, il faut 
^e la note qui (ait la seconde ait d^ été entendue oomme 
coiisonnance avant de Tétre oomme dissonnanoe ; et qu'en- 
mi\e elle descende d'une aeconde majeure'ou' mineure^ selon 
que la modulattoii rextg«. Nous parlerons d'abord à& réso- 
lutions de la seconde majeure et mineure. Ces résolutioaa 
sont au nombre de sit principales , savoir .- 

1^ bur la tierce, quand la partie supérieope mie immo- 
bile. £emp1ei53 (PU 1», liv. a, première section, deuxième 
partie ). (l'est le renversement de la septième, résolue sur la 
sixte, yox- 4&3 , une harmonie différente. 

V^ Sur la quarte majenree, quand la partie supérieure 
monte d'un degré , exempte 45i. 

é** Sur la quinte, si elfe monte d'une tierce, exem- 
ple 455. 

4^ Sur la quinte mineure > «xemple 496, si (He monte 
d'une tierce^ 

^9 Sur la sixte , si efle monte d'une quarte , exemple 45t. 

6^ Sur la quarte , si elle Q|pnte d'Un degré, esempte 4^8. 
Cette résolution convient mieux à plusieurs parties qu'à deux. 

Nous renvoyons au chapitre suivant plusieurs résoluUons 
lie la seconde, qui demandent au moins trois parties. 

On voit, exemples 462, 463, 464 , plusieurs résolutions de 
la seconde augmentée en tierce , quarte ou sixte , selon les 
mouvements de la partie supérieure ou de la basse. 

Les exemples 465, 466, 467 , oflhmt d'autres emplois de 
tet intervalle , que dans ce cas quelques auteurs regardent , 
non comme une seconde , mais comme une neuvième (a). 

(a) En considérant a tien liv em en t ces e«iem{)les , on reconnaît que 
la seconde augmentée n'est point vérîtablrment une dissonnance mais 
une qua^i -consoimaDce, ^uî, dans beaucoup d« c«s« n'«$t même point 
•pp«Hativet 
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Article m. De la quinte mineure et de la quarte majeure. 

Ces deux intervalles sont, sans contredit, les plus doux 
de toutes les dissonnances (a) , et Ton ne peut pas dire que 
l'une ou l'autre dissonne plus ou moins, attendu que chacune 
d'elles partage l'octave en deux parties égales {b). 

(a) NoD-seulement ces deux intervalles sont plus doux que toutes 
les dissonnances, mais ils sont aussi doux que toutes les consonnances 
proprement dites, et n'en diffèrent que par la qualité appellative dont 
elles sont ordinairement revêtues el dont elles se dépouiUent même en 
certains cas dans lesquels elles ne diffèrent en rien des autres conson- 
nances puisqu'elles ne sont alors assujetties ni à la préparation ni à la 
résolution. C'est par un reste de respect pour les convenances du style 
sévère où l'on ne regardait et l'on ne traitait comme totalement con- 
sonnantes, que les consonnances libres que l'on continue à regarder 
comme dissonnants certains intervalles qui sont véritablement con- 
■ sonnants, tels sont les deux intervalles dont il s'agit ici. INous nous 
conformerons à cet usage, par respect pour l'auteur, dont nous em- 

Sruntons cette partie de notre travail, et à raison de la nature mémo 
e ce travail. Nous réservons pour un autre ouvrage des notions plus 
exactes et plus approfondies. 

(6) Marpurg est beaucoup trop réservé. On peut dire que la dif- 
férence entre la quinte mineure et la quarte majeure est très-sensible 
et très-appréciable, la première a beaucoup plus de douceur, la secon- 
de beaucoup plus d'énergie. Il n'est pas exact de direqu'ellespartaeent 
l'octave en deux parties égales : la quinte mineure composée de deux 
tons et dedeux demi-tons mineurs est moindre que la quarte majeure, 
qui a trois tons entiers. Le calcul est sur ce point d'accord avec les 
nits. Car en désignant par i la longueur de la corde entière qui rend 
le ton utf on aura pour expression de celle qui rend le «/, au-dessous 

a56 , ^ , , 

de cet ut, La fraction —7- pour scelle du si à l'octave 1 expression 

a56 I ia8 

-7^'~ """70 *' P*^""^ '^y* 1"* forme la quinte mineure au-dessus 

3 • 

de ce même m, la fraction j ou 0,750. Cela posé, si l'on représente 

par K. la corde qui partage en deux parties égales l'octave de ti ~~- 

"8 ^ , ... »56 i/T 

et de n—71* Celte corde sera représentée par lexpression —jr Y • 

On aura donc, en prenant les logarithmes: 

,966 |/T\ s 56 i/t 

L. K. - L { -r-. Vïjp-L-7T +L. Vu- 

\a4a ^ a43 

L. «56— (I. a43 + L. a) — 8781187 — L. 74S. 

La corde K^^donc 745. Elle est donc plus courte que la corde /c 
et rend un fon plus ajgu , par conséquent, l'intervalle si — K est plus 
grand que l'intervalle *i — fa de o,oo5 de la corde entière.' On voit 
àonc que la quinte mineure est moindro que la quarte majeure. 
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Observations. \ . On peut en dire autant de la seconde 
augmentée et de la septième diminuée ; ces intervalles, en 
effet , ne sont pas dissonnants par eux-mêmes , mais par 
rintervention d'autres intervalles qui occasionnent la disson- 
nance. Il n'en est pas de même de la quinte mineure et de' 
la quarte majeure, qui sont dissonnants par eux-mêmes. 

3. Quelques musiciens, regardent la quinte mineure et la 
quarte majeure comme des eonsonnances , mais cette opi- 
nion est mal fondée , car ce sont précisément eux qui ren- 
dent dissonnants la seconde augmentée , et la septième dimi- 
nuée (a;. 

Les anciens interdisaient absolument l'emploi de ces deux 
intervalles comme consonnants , et ne les employaient ordi- 
nairement que transltoirement ou avec préparation, comme le 
fait voir l'exemple suivant : 



fa ifa mil ré | ut [1 I] la 
la isi ul ut sj| ut II Ij fa 



SI ultut sij ut 
fa mil ré .1 at 



Le premier même était plus usité que le second. 

Cette disposition ne peut être regardée que comme une 
convenance du style ecclésiastique. Le style libre admet ces 
deux intervalles sans préparation , et par toutes sortes de 
mouvements. Mais conmie ils l'emploient peu à deux parties, 
nous renvoyons au chapitre suivant ce qui regarde leur em- 
ploi dans l'un et l'autre style. 

Article IV. — De la quinte augmentée et de la quarte dimi- 
nuée. 

L'une et l'autre ne s'emploient que transltoirement dans 
la composition à deux voix. La quarte diminuée peut en dif- 
férents cas remplir les mêmes fonctions que la quinte mi- 
neure, mais il faut que ce soit au moins à trois voix. En 
somme, ces deux intervalles , employés soit transltoirement, 
soit substantiellement, n'ont d'intérêt que dans la composi- 
tion à plusieurs parties. Nous renvoyons donc ce qui les con- 
cerne au chapitre suivant. 



(a) Toute celle discussion roule sur ia confusion d'idées que noiis 
avons déjà signalée relativement à la nature des intervalles harmo- 
niques. Ce que ce passage a seulement d'important, c'est qu'il constate 
l'opinion de plusieurs professeurs sur la qualité consonnante des in* 
tervulles dont il s'agit ici. 



DEUXIEME PARTIE. 



dbyGQc^Ie 



iSa MANUEL 

Article V. — P* /« 9i9tie qugmtnl^e tt <U iq tiercf Hminuie. 

Ce0 deux interyalles s'emploient peu à deux Mrties, m«is 
icepeiid4nt plus que les précédents. Leur enopfoi a quelque 
chose de particulier et qui est digne d'attention. Ils ne se 
préparent pas, mais ils ne se frappent pas non plus brusque- 
ment , et servent de résolutiop de dissonnance , coinme op 
le Yoit ici : 

mi Imi ré JUéu I mi II mi I fa le 

\l +^ P 3 I 

xfi^i \U — I œi U m \ ipi tt difu\ x 

Ce qui regarde leur emploi^ plusieurs parties appartient & 
l'emploi des accord:;^ et sera traité au chapitre suivant. 

Article VI. — De la sixte diminuée et de la tierce augmentée. 

Ifis ol^ervatlons deFarUicle IV s'appliquât à la sixte di- 
minuée et à la tierce augmentée. 

Article VU. — -Oe l'octave et de l'unisson augmentés ft dimi- 
nués. 

Ces Intervalles , qui ne s'emploient que jtransiloirement , 
ont peu d'intérêt à deux parties; c'est pourquoi nous rcn- 
Yoyons au chapitre suivant ce que nous avons à dircvi leur 
sujet. 

Article VïII. — De la neuvième, 

' Il y a' trois espèces de neuvièmes majeure , mineure , 
augmentée, la neuvième diminuée étant inusitée. Toutes 
les trois se placent dans la partie supérieure et se résolvent y 
les deux premières en descendant . la troisième en montant 
diatoniqyement. Nous traiterons a part de cette dernière, 
mais seulement au chapitre suivant. Nous ne donnerons ici 
sur la première que ce qu'il y a de plus essentiel à connaître. 

tA neuvième majeure et mineure ont plusieurs résolutions. 

Ire résolution. Sur I octave, lorsque la basse reste immo- 
bile, exemple 509, PI. 20, 3« liv., pr^emière section, deuxième 
partie. 

2« résolution. Sur là slxte , quand la basse monte de tierce, 
exemple 510. 

S*" résolution. Sur la Ucrce , quand la basse descend de 
4ierce ou monte de sixte, exemple 511. Ce dernier mouve- 
ment de la basse uo peut avoir lieu que dans la oomposUlon 
^ peu de parties, 
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i« résûlation. 8ar la quinte, quand la basse monte d*uae 
quinte, exemple 513. 

5« résolution. Sur la quinte mineure « lorsque la basse 
descend d'une quinte mineure, eiemple 516. 

6« résolution. ^uT la septième, lorsque la basse monte d'un 
degréi exemple 517. Cette résolution exige au moins trois 
parties. 

7« résolution. Sur lasecondc, lorsque la basse deseend de 
seconde, exemple 520. f^oj\ au chapitre suivant. 

Article IX. — De la onzième. 

Nous ayons dit précédemment, en parlant de la quarte, en 

Suoi cet intervalle et la onzième différaient Tun de l'autre, 
fous y renvoyons le lecteur pour éviter les redites (a). 

L4 onzième est de trois espèces, majeure, mineure, aug- 
mentée. De quelque espèce qu'elle soit, elle se prépare* paé 
la partie supérieure et se résout en descendant diatonique- 
ment. ^ 

La onzième a six résolutions : 

V^ résolution. Sur la tierce, lorsque la basse reste immobile^ 
exemple 535, PI. 21. ... 

^^ résolution. Sur l'octave, lorsque la basse monte d'une 
tierce, exemple 540, PI. 22, liv. 3, deuxième section. 

S^ résolution. Sur la slxte, lorsque la basse descend d'une 
quarte ou monte d'une quinte, exemple 541, «, *, c. 

4« résolution. Sur les diverses espèces de quinte, quand la 
basse descend d'une tierce, exemples 542, 543, 5i4. 

5* résolution. Sur la septième mineure et diminuée, quand 
la basse descend d'une quinte ou monte d'une quarte , exem- 
ples 553, 554. 

6« résolution. Sur la quarte mineure, ou majeure lorsque 
la basse descend d'un degré, exemple 555. 

Ces deux dernières résolutions ne se pratiquent guère |[u'à 
trois ou un plus grand nombre de parties. 

Article X,- — De la treizième. 

Cette dissonnance peu usitée peut se préparer par la tiercé 
et par la septième mmeure de sensible, elle se résout sur la 
quuite majeure ou mineure^, sur la tierce, etc., selon les 
mouvements de la basse ; mais comme elle ne peut guère 

(a) Il existe enc6re, eafre la quarte et la onzième proprerrienl 'lite«, 
d'âtitr«s diflfêl'cnceii qae cpHps que l'auteur a indiquées; mais comme 
cette (liffér(>nce sbppose une disposition à trois et même un grand nbm- 
bre de parliea, nous remettons à en parler au chapitr^nivaat. 
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s^employer qu'à trois ou un plus grand nombre de parties, 
nous renvoyons ce qui la regarde au chapitre suivant. 

RÉSUMÉ DE CE PREMIER CHAPITRE. 

Nous venons d'exposer tout ce qu'il y a de plus important 
à connaître sur la marche des intervalles tant consonnants 
que dissonnants. Nous en tirerons les conséquences suivantes. 

Toutes les consonnances , l'octave et la quarte exceptées, 
sont plus ou moins favorables à Tharmonie, et peuvent être 
utilisées lorsqu'on les dispose conformément aux lois de leur 
emploi. 

Parmi les intervalles quasi-consonnants , la seconde aug- 
mentée et la septième diminuée, la tierce diminuée et la sixte' 
augmentée, la quarte majeure et la quinte mineure sont éga- 
lement favorables à l'harmonie , la tierce augmentée et la 
sixte diminuée sont de peu de ressource. 

Parmi les dissonnances proprement dites, la seconde et la 
septième majeure et mineure ont seules une harmonie sa- 
tisfaisante, les autres, c'est-à-dire la neuvième et la onzième, 
exigent le concours d'un plus grand nombre de parties. Ce 
concours de nouvelles parties est également avantageux pour 
les autres consonnances, lorsqu'il est fait conformément aux 
lois de la conformation des accords. C'est ce qui va faire 
l'objet du chapitre suivant, où nous allons traiter en détail de 
l'emploi et de la marche des accords. 



CHAPITRE II. 

De l'emploi des accords. 

Dans le second chapitre de la première partie de cette 
première section, nous avons fait connaître la composition 
des accords considérés en eux-mêmes et quant à leur essence. 
Nous allons reprendre cet objet sous un autre point de vue , 
celui de leur emploi , en traitant successivement des divers 
accords, conformément à l'ordre précédemment établi. Nous 
ferons voir d'abord comment ils se composent à un nombre 
de parties déterminé, quelles sont les diverses dispositions 
que peuvent prendre , par rapport à une lasse , les partie» 
supérieures et les arrangements que le» sons peuvent obser- 
ver entre eux. Nous les examinerons ensuite dans leurs suc- 
cessions , et noqs ferons voir comment Uenchatoement de 
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lenrs sons donne naissance à la marche des parties. Pour 
mettre do l'ordre dans cette discussion, nous rapporterons à 
deux points principaux tout ce que nous avons à dire sur 
cette matière En conséquence , nous partageons ce chapitre 
en deux divisions; dans la première, nous parierons 
■ des accords eux-mêmes , dans la seconde nous traiterons 
de tout ce qui a particulièrement rapport k l'accompagne- 
ment des intervalles , et spécialement des dissonnances, dont 
remploi a fait l'objet du § 3 du chapitre précédent. Nous re- 
jetterons dans un appendice quelques considérations géné- 
rales sur les circonstances de cet emploi. 

PREMIÈRE DIVISION. — Des accords. 

Les accords dont nous avons à nous occuper sont les sui- 
vants: 
L'accord de tierce etqujinte; 
Celui de septième; 

— neuvième; 

— onzième; 

— treizième. 

Ils feront la matière d'autant d'articles séparés. 

Article I'*". — jiccords de tierce et quinte. 

Nous suivrons, par rapport à l'accord de tierce et quinte, la 
division que nous avons établie dans le chapitre II de la 
première section. Nous y renvoyons le lecteur. ^ 

' % \. Accords de tierce et quinte consonnants. 

Il y a deux sortes de triades harmoniques ou accords par- 
faits consonnants , savoir : 

L'accord parfait majeur. 

L'accord parfait mineur. 

Dans ces deux accords , la qninte est majeure : la tierce 
est majeure dans le premier, mineure dans le second. Voici 
les observations relatives à chacun d'eux. 

A l'égard de l'accord de tierce et quinte^ on observe que, 
dans une disposition à quatre parties, on redouble en premier 
lieu le ton fondamental de préférence à la quinte, et celle-ci 
de préférence à la tierce. L accord, ainsi composé de tierce, 
quinte et octave, est proprement ce qu'on appelle accord par - 
fait. La tierce mineure comporte plutôt le redoublement que 
la tierce majeure. Cette dernière, en particulier, lors- 
qu'elle est accidentelle , ne se redouble pas en octave, quoi- 
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«œ nir le plaiio elle pubse le doubler par l'oDluon , et œlli 
parce qu'elle esl appellatire, tandis qne la tierce tntneare est 
libre (a). 

U faut encore observer qne, princi|;Milemenr dans la côm- 
posilioD, ce redoublement se fait plutôt au temps levé qu'au 
iirappé » et dans les parties faibles plutôt que dans les pat-- 
tiea fortes du temps (6). 

pans la basse générale ou continue : 

L'accord de tierce et quinte ne se chiflVe pas , ou bien 11 
S'Indique par le chiffre d'un ou de plusieurs de ses intervalles, 
ou par un signe accidentel, c'est-à-dire un diësc ou un 
bémol , lorsque la tierce qui est affectée de cet accident sert 
à la résoiutiqn d'une dissonnanoe, ou que la modulation 
rend cette indication nécessaire. 

, Lorsqu'un trait de basse n'eiige que des tierces , cela s'in- 
dique par la répétition du chiffre 3. Dans certains passages, 
par exemple dans certaines imitations qui n'ont point d'ac-^ 
compagnement, mais seulement un redoublement en octave, 
cela s'indique également par la répétition du chiffre S placé 
au-dessus ou au-dessous de la partie (1). 

Un accord de tierce et quinte, par exemple, ut, mi, sol, 
exemple 84, donne dans son renversement a,Jîg. 84, liv. 3, 
PI. 6. 

1® Un accord de tierce et sixte , mi , sol , ut , même 
exemple ; 

2^ Un accord de quarte et sixte , sol , ut , mi , même 
exemple. 

De l'accord de tierce et sixte. 

Il faut observer, relativement à cet accord, 
a. Que la tierce et la sixte s'y redoublent préKrablement 
à la note de basse, qui cependant, mais plus rarement , 
peut se redoubler dans les disposition^ à quatre, exemples 28, 
2Q, 49, 50. 

Cependant, il faut faire attention aux circonstances. Il se 
peut, par exemple, que la préparation ou la résolution d'une 
aissonnance, ou quelque autre disposition , exige l'octave. 
S'il se présente beaucoup de sixtes à la suite les unes des 



(fl) Les sons appellatifs ne se redoublent »pas, parce qu'ayant nne 
direction obligée, leur redoublenn'nl amènerail une succession d'oc- 
taves défendue par les règles de l'emploi des intervalles. 

(i) H faut se rappeler ce que nous avons dit dans les livres précé- 
dents sur cette dislioction des temps forts «l faibles. 

f I) Oo par les expressions unitsoni , et par abréviation amisi. On 
le un «tttel pour le même cas des mots tasio soUi^ A** 
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autres, on redouble alternalivement la Herce, la sixte ou la 
note de base , si l'on ne veut pas accompagner à trois voix, 
exemples 45 et 51. 

b. Que cet accord se cniflre d'un 6 seulement ; que Ton 
n'y ajoute le 3 ou le 8 que par nécessité. Si la modulatiou 
change , on fait précéder le 3 ou le 6 du signe accidentel 
d'altération. 

c. Si la tierce doit , par quelque raison que ce soit, être 

supprimée, celA s'indique en chimrant ^ (1). 
De Vaceord de quarte et sixte, 

a. Cet Accord s'indique avec les chiffres ^ > auxquels on 

lyoute , s'il y a lien , les signes d'altérations acciden- 
telles. 

b. A quatre parties ^ on redouble la note de basse eh oc- 
tave. ^ 

c. Quelquefois à trois parties on supprime la quarte , et 
Ton n'emploie que la sixte avec l'octave; ce qui s'indique par 

les chifn-es g. L*é(iuivoque de la notalion^est levé pur l'obser- 
vation des.circons^tances. 
Dans lé style libre, on rencontre quelquefois sur uj^e 

basse qui ihonte par degrés les chinées ^ après les chifllreu ^* 
Dans ce cas, l'harmonie est à trois voix. Exemple : 



u 


sot 


fa 


fa 


mi 


ré 




8 


fi 




6 


i 


fa 


sol 


U 



d. Quoique , en général , on redouble la sixte et la basse 
de préférence & la quarte , néanmoins on redouble aussi la 
quarte elle-même, et cela se fait, hon-seulemcnt à quatre par- 
ties , mais même à trois , et , dans ce cas , la quarte n'a pas 
d'accompagnement. Cette disposition a principalement lieu ' 
daiis les cadences ou terminaisons : une des parties faisant 
quarte moiite , et l'autre descend diatoniquement. 

Ceci, pour l'observer en passant, semble prouver, aussi 

(1) On a aussi in(Kc|uc quelquefois la suppresaion de la tierce rians 
l'accurcl de sltte et dan» tout autre , em pla<,*ant un zéro au-dessoua 

du chiffre ou son conservé , comoie , . Ao. 
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clairement qall soit possible, qae la quarte est une véritable 
consonnancc , encore qu'elle ait moins d'harmonie que les 
autres , car , en celte circonstance , elle remplit toutes les 
fonctions des consonnances , et en manifeste toutes les pro- 
priétés. 

^ Au reste , ce qui est à remarquer en cette circonstance, 
est la gradation ou dégradation qui eiiste entre les trois ac- 
cords , relativement à la possession des propriétés 'harmo- 
niques. Le premier accord a plus d'harmonie que le second, 
et le second plus que le troisième. Cela ne paraîtra pas éton- 
nant si Ton considère la composition de ces accords , c'est- 
à-dire les intervalles que forment entre eux les tons dont ils 
sont composés. En effet, dans le premier accord le 
second terme forme, avec le premier, et le troisième avec le 
second, chacun une tierce ; de plus , le troisième forme avec 
le premier une quinte : deux tierces une quinte, voilà ce que . 
l'on trouve dans un accord de tierce et quinte. Une tierce , 
une quarte, une sixte, voilà ce que l'on trouve dans le pre- 
mier dérivé : une quarte, une tierce et une s|xte sont en- 
core ce que l'on trouve dans le second .- c'est-à-dire les 
mêmes intervalles que dans le premier, mais dans un ordre 
différent et moms avantageux ; car dans le premier dérivé 
ut 
sol , la tierce et la sixte sont ^tre la basse et les sons su- 

mi 

périeurs ; la quarte n'est qu'entre les tons secondaires ; et 
comme l'oreille est principalement frappée de l'harmonie 
formée avec la basse par les sons supérieurs , celles que ces 
sons forment entre eux ne fait que peu de sensation , et sa 
faiblesse ne se fait pas remarquer. Il n'en est pas de même 
du second dérivé ; la quarte est formée par la basse avec un 
des sons supérieurs , par conséquent l'harmonie totale de 
cet accord est plus faible que dans le précédent. Ajoutez à 
cela les considérations dynamiques dont nous avons déjà 
parlé , et l'on aura l'explication totale du phénomène de la 
dégradation harmonique, des divers accord& d'une même fa- 
mille ; mais ce n'est pas ici le lieu de parler de cet objet. 

Lorsque l'accord de tierce et quinte, aussi bien que ses 
dérivés, sont portés à quatre parties par te redoublement de 
la basse en unisson ou en octave, les sons supérieurs de ces 
accords sont susceptibles de prendre divers arrangements , 
comme on le voit ici : 



8 ul S mi 5 so? 
5 so\ 8 ut 3 mi 
3 mi fi sol 8 ut 


6 ut 8 mi 
3 sol 6 ut 
8m i 3 sol 


3 sol i ut 6 mi 
8 roi 8 sol 4 ut 
6 ut 6 mi 8 sol 


8 sol 
6 rai 
4 ut 


ut 


mi 


sol. 




rojr. exemples 25, 


26, 27, 30. 
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Ces arrangements sont, en termes d'accompagnement pra- 
tique, ce que l'on nomme position, parce qu'ils répondent 
à autant de positions de la main droite. Celles que nous 
venons de tracer appartiennent À ce que l'on appelle harmo- 
nie serrée ou rapprochée, parce que les sons supérieurs y 
sont le plus rapprochés possible , en sorte que l'on ne peut 
insérer entre eui aucun des sons appartenant à l'accord. Si 
dans chacune de ces propositions on intervertit l'ordre des 
sons supérieurs, on hvm les trois positions suivantes qui ap- 
partiennent à l'harmonie écartée ou dilatée. £n voici le ta • 
bieau : 

5 sol 8 ut 3 mi 3 sol 6 ut 8 nii 8 sol 4 ut 6 mi 
8 ut 3 mi 5 wl 6 ut 8 rai 3 sol 4 ut 6 rai 8 sol 
3 mi 5 sol 8 ut 8 mi S sol 6 nt 6 mi 8 sol 4 ut 

ut mi sol. 

L'accord parfait, placé sur chacune des cordes de l'échelle 
du mode tant majeur que mineur, est majeur ou mineur, 
selon l'espace de la tierce que chacune de ces cordes fait avec 
les autres cordes de la même échelle. 

S 2. Accords de tierce et quinte dissormants purs. 

Nous appelons ainsi ceux qui n'appartiennent qu'à un seul 
mode et ne déterminent pas de modulation , ce sont les 
accords de tierce et quinte bis mineur et bis majeur. 

Accord bis mineur de tierce et quinte. 

On remarque, relativement à cet accord : 

a. Qu'il a naturellement sa place sur la septième du mode 
en majeur, et sur la deuiiéme et la septième en mineur. 

6. Dans l'harmonie chiffrée il se marque d'un ^ ou d'un 5, 
auquel on ajoute le signe d'altération accidentelle qui indique 
que la quinte est mineure. 

c. La quinte est regardée comnie dissonnance, et soumise 
à la préparation dans le style sévère ; elle en est exempte 
dans le style libre ; mais, dans l'un comme dans l'autre, elle 
est soumise à la résolution en descendant diatoniquement , 
parce qu'elle est généralement appellative. Cependant dans 
certains cas elle perd cette qualité appellative et prend une ^ 
marche différente, ^qr. exemple 81, A, c, PI. 2, et les ' 
exemples 468-470. 

L'exemple 472 est remarquable, parce que la quinte mi- 
neure monte d'tm ton entier pendant que la basse descend 
diatoniquement. ^ . 
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d, La première note ^que I'od redouble danfl cet accord , 
lorsque rien ne s'y oppose, est la tierce, parce qu'elle ne dis- 
sonne avec aucune des autres notes de l'accord ; celle que l'on! 
redouble en second lieu est la uote de basse elle-même, 
lorsqu'elle est septième de l'échelle d'un mode majeur, ou 
deuxième de celle d'un mode mineur ; mais ce redoublement 
ne peut avoir lieu quand cette note de basse est la siiième 

Îu la septième d'un mode mineur, élevée d'un demi-ton. 
)ans ca cas, on ne peut redoubler qu| la tierce , à cause de 
la ((ualité appellative des autres notes et des mauvais progrés 
qui en résulteraient dans les parties ; en ce cas on ne peut re- 
doubler que la tierce. 

e. Dans le premier dérivé de cet accord, l'accord dq sixte, 
qui, de même que tout autre accord de sixte, se chiffre d'un 6, 
ce n'est point la sixte que l'on redouble , mais la basse ou la 
tierce mineure, qui se redoublent en octaves. 

Cette tierce est appellative et doit descendre diatonique^ 
ment ( exemple 81 , /) ; cependant, quand elle est doublée, 
elle peut, dans une des parties, procéder en montant, /g-. 91. 

/. Dans le second dérivé, l'accord dfe qdarte et sixte , qai 

comme tout autre accord de ce genre se chiffre ?, sauf les 

signes d'altération accideptelle , les premiers tons que l'on 
redouble sont la basse et la sixte. Voici quelques exemples de 
la maniéire d'employer cet accord : 



«olllfa 


re nu 

la sol dièse 

fa ini 


mi ré ut 
ut ut la 


ré ut sol 

si l«^ si dièse 


ut ré — 


si rni — 


la 

rai 

ut dièse 
sol 


<i ut dièse ré 
fa sol la 
ré nai (a 
fa mi ré 


sol ira 
mi Iré 

sol Isol 


mi fa ré 

ut dièse ré si 



Càiis reiernpte i77, on voit une marche jMirticuliére de ce 
ihême accord, qui convient au style libre. 

^. On fait peu d'usage de l'accord de tierce et quinte 
inineures, son premier dérivé , l'accord de sixte, et môme le 
second j l'accord de quafte et sixte , sont plus usités. 
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Mçotd bif mqjfur de tjerct tt quinU. 
m 
Cet accord donne lieu aux rieniarques suivante^ ; 

a. Que sa place est sur la troisième corde d'un mode mi- 
aenr, par exemple sur ut en la mineur. 

Elle est aussi sur la première du mode majeur, sur 
la dominante de deux modes, même sur la seconde' en 
majeur; en un mot, sur toutes les cordes de réchelle, qui par 
|a constitution naturelle du mode posséfllîit m»e quinte et une 
sixte majeures. 

b. K quatre parties Qn redouble la tierce ; on peut aussi 
f edoubler la basse en octave. 

c. La quinte augmentée est une dissonnance , qui néan- 
moins , dans le style libre , s'emploie sans préparation ; dans 
le style sévère, au contraire, il faut que l'un de ses deux 
termes, soit l'aigu, soit le grave, opère une préparation. La 
résolution ^e fait dans le premier cas par la partie supérieure 

3v^ monte, et dans le second c$i$ par rinférieure qui descend 
iatoniquement, exemples: 

sol diése\sol dièse h II mi Imi m\\ 

fa . \mi rni I &o\' çlièselsol dièfe la 



ut al U mi I tni mij 

ilt ut. 



Dans ces deux c^emple^, la partie supérieure fait la pré* 
paralion et la résolution. On pourrait ici au besoin, au lieu 
de la tierce, redoubler la basse en octave, mais l'etfet est 
trop vide dans une déposition à qi^e. 

Autre exemple : 



la Isol dtèi 
nii Irai 
ut lut 



dièse sol dièse sol dièse\ 
roi 
ut diesel 



Ici la basse foit la préparation et la résolution. 

Daps les exemples ci-dessus , la quinte augmenl^ifie , quelle 
que soit la partie qui fasse la préparation et la résolution est 
placée au frappé et retarde raccord de sixte qui la snit; 
mais dans le style libre elle s'emploie souvent au levé, comme 
note de passage, pour une expression tendre ou douloureuse, 
et alors elle remplace la c[uinte majeure. 

Exemple : mi mi | ut 

ut ut ., I "1^ 

sol sol (/iVj<'| la 

ut ^ ut I fa. 

K<»/, d'antre eroploii de cet accord, exemples ♦W-48T. 
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L'accord de sixte, premier dérivé de cet accord, se chiffce 
^, mais on marque le signe d'altération qui affecte sa tierce 

fi ft 

de cette manière, j-,^3 ou ^•^^^. A quatre parties on 

peut aussi redoubler la sixte. La résolution se fait , soit 
par la tierce qui monte, soit par la sixte qui descend diato- 
niquement. 

roi ut 

sol dièse 8o| diète 17 li la sol diète la la 

mi mi fa || mi mi ut fa 



»l'« 


ut 





sol dièse la 


fa mi 


mt ut 


Il la. 


mi fa 


mi mi 


ut II 


ut ut 


ut 


sol sol dièse 


la 


mi 


mi 


ia 



sol dièse i 

mi 

rai I 



On emploie souvent dans le style libre uiîe imitation où 
cet accord et le direct dont il provient figurent l'un auprès 
de l'autre. 



soi 
ut 
mi 



sol dièseUa -^ 



la dièse] 6l — — si 1 

ut nt dièse ré |ré ré dièse ml — Jele. 

fa — fa dièseisol — soldièse — ( 



Dans l'accompagnement on ive frappe que les accords 
naturels, et on néglige les demi-tons chromatiques. 

f^ojr.^ exemples 488 et 480, d'autres marches de ce même 
accord. 

L'accord de quinte et sixte, second dérivé de cet accord , 

se chiffre ^. L'altération est marquée sur la note elle-même 

qui fait basse. A quatre parties on double la sixte de pré- 
férence à la qqarte , qui cependant peut aussi se redoubler. 

f^ojr., exemples 490 et 492, d'autres marches de ce môme 
accord. 

Les deux accords de tierce et quinte dissonnants purs 
sont regardés comme des accords impropres relativement 
aux accords consonnants , et ne s'emploient que passagère- 
ment. 



S 3. Des accords de tierce et quinte dissonnants mixtes. 

Nous appelons accords de tierce et quinte dissouDanls 
mixtes des accords qui n'appartiennent point au mode prin- 
cipal, mais qui supposent ou déterminent une transition 
dans un des modes relatifs du mpde principal ; et qui» en 
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outre, sont impraticables par eux-mêmes, et ne s*empK 
que dans leurs dérivés. 
Ces accords sont au nombre de six , savoir : • 

a. L'accord de tierce majeure et quinte mineure , exem- 

pie, ré dièse, eX- 82, liv. 3, PI. 3. 
si 
Cet accord et ses dérivés sont inusités, mais il entre dans 

la 

la composition d'un accord de septième -^^ gui s'emploie 

si ^'"' 
feu \ mais dont le second dérivé , celui de tierce et 
quarte, exemples 74 et 89, est très-employé. 

b. L'accord de tierce diminuée et quinte mineure , par 
exemple, ré dièse, fa^ la, dont les dérivés et le premier, en 
particulier /â, la, ré dièse, s'emploient fréquemment dans 
le style libre. 

Pour l'acco^ de sixte augmentée avec tierce à quatre 
parties , on reaouble la tierce en unisson ou en octave. 
La sixte se résout en montant diatoniquement. 
Lorsque l'on ajoute la septième diminuée à cet accord , 
ut ' 

exemple, ^^, le premier renversement donne un très-bel 

ré dièse 

accord de ^, où la sixte est d'un bel effet et. très-usitée; 

mais la sixte augmentée s'emploie sans la quinte à trois 
parties. 

c. L'accord de tierce augmentée et quinte majeure ou 
jnste, comme fa , la dièse , ut. 

d. L'accord de tierce et quinte augmentée, exemple, fa , 
la dièse, ut dièse. 

e. L'accord de tierce mineure et quinte augmentée, exem- 
ple, ré, fa, la dièse. 

/. L'accord de tierce diminuée avec quinte majeure, exem- 
ple, sol dièse, si lémol , ré dièse. 

Nous croyons inutile de nous appesantir sur ces accords, 
qui ne s'emploient que transitoirement et à la manière de 
ceux de l'article précédent. 



S i. Jccords parfaits avec altération de V octave. 

le n'est pas seulement la tierce et la quinte qui soufl 
altérations , mais l'accord étant porté k quatre pi 

DSUXIÈMR PARTIE. DgitizedbyGolJgle 
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fedonUemeiit de la basse, l'octaye elle-même est passible 
des deux genres d'altération , raugment^lionet la diminu- 
tion, ce qui produit des résultats dignes d'attention. 

Oh volt , M' 05. 06, 07, PI. 7 , Hv. 3, première section , 
un exemple de cette altération dans l'accord de tierce et 
quinte. Z'/^^. 00, un exemple de Toctave augmentée dans ua 
accord de sixte, quarte , tiré d'Emmanuel Bach. 

On voit, >^. 100 et 101, l'exemple d'une octave dimi- 
nuée dans les accords de tierce et quinte , et de sixte ; et, 
fg. ^0% et 103, un exemple sein(>lab)e ^yeç «iftç pw- 

Les diverses altérations d'octave, que l'on peut pratiquer 
sur les divers accords de tierce et quinte, et leurs renver- 
sements, produisent divers accords de quatre sons , comme 
on vient de le voir. D^ous ne croyons pas devoir entrer ic i 
dans des explications détaillées à ce sujet , et nous nous 
bornons à inviter le lecteur à jeter les yeux sur les exem- 
ples 50i à 508 , où il verra des modèles de cette 4ispo- 
sition. . . r 

Article IL —■ Dé raccord de septième. 

Ayant décrit précédemment l'accord de septii^me et fait 
le dénombrement de ses différeptes espèces, nous croyons 
Inutile de revenir sur cet objet, et devoir nouç occuper de 
leur emploi. Nous rapporterons ce que nous avons à dire sur 
celte matière aqx ji^uatre formes que prend cet accord. 

S L De l'accord direct. 

En trilUint de l'accord direct, nous examineroo^ séparé- 
ment , 10 ce qui regarde la préparation et la djsposltiop 4p 
Ci^ accord ; %** ce qui regarde sa résolution. 

1*> Préparation et placement de l'accord de septième. 

Dans les accords de septième, entés sur un accord de 
tierce et quinte consonnant , la septième seule mérite une 
^eniipn particulière comme dissonnance principale- Dans 
ceux qui proviennent des autres espèces d'accords de tierce 
et quinte , elle est accompagnée de dissonnances accessoires 
ou secondaires. Dans «les uns comme dans les autres , on la 
reconnaît à la place qu'elle occupe dans l'accord principal et 
ses renversements. Dans le premier dérivé, elle fiiit là quinte ; 
dans le second, la tierce; et dans le dernier, elle est à la 
basse. 

Parmi las diverses espèces d'aeoor^, il m est qui peuvent 
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s'eiqployer ayec tons leurs renversements ; il y en a d'autres 
dont certains renversements seuls sont susceptibles d'être 



Les accords de septième, qui sont susceptibles d'être em- 
ployés avec tous leurs renversements, sont : 

.1. Celui qui provient de la septième mineure, ajoutée h 
raccord pariait majeur , tel que sol, si, ré, fa. Cet accord 
prend le nom d'accord de septième de dominante, parce que 
sa place est sur la dominante du mode tant majeur que 
mineur. 

IL Cèltii qui est formé par la septième mineure ajobtëè à 
raccord de tierce mineure et quinte majeure , tel que 

V^9.f^> ^S "' » ^h ^ôlj siy ré ; la, ût^ mi^ sol. 

lit. Celui qui est formé pdr la septième lùajeure ajdntéë 
à l'accord parfait majeur, tel que /a, fe, «f, /#»/, oii ut, mi; 
st)l, si, 

lY. Celui qqi est formé par la septième mineùte àjbtitëd 
à l'accord de tierce et quinte mineures, tel que si , ré, 
A /«. 

y. Enfin , celui qui provient de la septième diminuée ajou- 
tée à ce même accord de tierce et quinte mineures, f^oj-, 
exemple 32, PI. 5 , liv. 3, première section.. 

Tous ces accords et tous ces renversements sont suscep- 
tibles d'être employés. 

' Les accords de septième et leurs renversements, qui ne sont 
susceptibles d'être employés que partiellement, sont lès sui- 
Tants : 

L L'accord formé par la septième majeure ajoutée à rac- 
cord de tierce et quinte majeures qui a son siège sur la troi- 
sième de l'échelle d'accord mineur, tel que ut, m/, sol dièse, 
si dans le mode mineur de la , exemple 90, PI- III , liy. 3 , 
première section. 

Cet accord est nsité ; ses deux premiers renversements le 
sont aussi , le premier surtout dans un point d'orgue ; mais 
au total tous les deux le sont moins que l'accord prin- 
cipal. . 

IL Celui qui provient de la septième mineure ajoutée à 
' l'acQord de tierce majeure et quinte mineure , tel que si , 
ré dièse, fa, la, exemple 80, PI. lit, liy. 3, première 
section. 

De cet accord et de ses renversements il n'y a d'usité que 
celui de tierce, quarte et sixte augmentées, tel qUe/a , la , 
si, ré dièse. 

III. L'accord formé par l'addition de la septième dimi- 
nuée à raccord de tierce diminaée et quinte mineure^ tel 

^ que ré dièse , fof la, ut. 

Le premier dérivé est trés-osité; l'accord principal et SM 
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autres dérivés le sont généralement moins. Voy, exem- 
ples 3i et 35. 

Observation. — L'usage en devient plus commun de jour 
en jour. 

IV. L'accord de septième majeure ajoutée à raccord par- 
fait mineur, tel que /a, ut^ mi, sol dièse, qui ne se place que 
snr la tonique d'un mode mineur, et se traite d'une ma- 
nière toute particulière. 

Cet accord est peu usité; ses renversements ne le sont 
nullement. Il n'est remarquable qu'à raison d'un accord de 
neuvième augmentée qui en provient, et qui s'obtient par 
l'addition d'une tierce au-dessous de la basse de cet accord» 
tel que /a, /a, «r, sol dièse; encore cettc dernière est-elle 
peu usitée, et se remplace-t-elle par un autre accord. 

Tous les autres accords de septième ne méritent pas d'at- 
tention particulière. 

L'accord de septième est, comme celui de tierce et qumte, 
susceptible de diverses positions appartenant, les unes à l'har- 
monie serrée , les autres à l'harmouie dilatée. Nous laissons 
au lecteur le soin d'en faire l'examen. 

Voici les observations particulières relatives à la composi« 
UoQ de cet accord et de chacun de ses dérivés. 

Accord direct. 

Par rapport à l'accord principal , on. remarque , 1«> qu'à 
raison de diverses considérations, telles que la marche des par- 
ties {a) et le bon effet de l'harmonie, souvent môme à quatre 
parties on supprime cette quinte pour prendre l'octave , ou 
même pour redoubler la tierce. Cependant , cette tierce ne 
se redouble pas sur la dominante par les raisons que nous 
avons dites relativement au redoublement de la tierce ma- 
jeure, et en outre parce^ qu'ici cette tierce formant avec la 
septième une quarte majeure ou une quinte mineure, ce re- 
doublement produirait un effet trop disproportionné avec le 
reste de l'harmonie. 

a*» Qu'à trois parties on emploie la septième avec la tierce 
seule /OU bien encore avec la quinte seule , mais lorsque la 
basse fait une tenue. 

3** La septième doit être résolue dans la même partie où 
elle a été frappée et préparée. Cette préparation et résolu- 
tion concernent le terme le plus élevé , par exemple ut dans 

(a) Pour éviter les deux quintes de suite ou quand la quiote est mi- 
neure et ne peut pas avoir une marche convenable. t 
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ut 



l'accord ^^, parce qu'ici |c'est Vut qui est dissounant. La 

préparation et la résolution ne peuvent se faire qu'à l'aide 
des consonnances , telles que quinte, tierce ou sixte. La ré- 
solution ne peut se faire sur l'octave , parce qu'il en résulte 
une suite d'octaves couvertis entre les deux parties, 

Exemple : ut r si 
7 I 8 



et que ces octaves deviennent manifestes en remplissant le 
son de la basse. 



ut — F si 
7 . 8 8 
re utj SI 



La résolution se fait en montant ou en descendant d'un 
degré. 

Tontes les septièmes majeure, mineure et diminuée, dont 
nous venons de faire mention dans le dénombrement des 
accords de septiéme/doivent se résoudre en descendant d'un 
degré ; il faut en excepter la septième majeure, qui, dans les 
terminaisons , forme un retard sur la tonique d'un mode 
majeur ou mineur, laquelle se résout en montant diatoni- 
quement. 

On voit, exemples 61, 62, 63 , PI. II, liy. 3 , l'exemple des 
septièmes qui descendent. 

Nous verrons par la suite les exceptions pour les septièmes 
qui n'ont pas besoin de préparation. 

Quelquefois, par changement de parties^ une septième 
peut se résoudre snr une quarte. Ainsi, au lieu de 



ût 
la 



on peut avoir 



ta liitse la diesc 



mi re 

lît ^ '•' \ 

a ' fa dièfc 



'sol 



fol 



fa dièse la 



IV. Il y a deux cas où la septième s'emploie sans prépa- 
ation. La première, qui appartient au style libre, a lieu 
luand une dissonnance sç résout sur une autre. En voici 
lenx exemples : oigtizedbyLjOogle 
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9 


7 


5 




u 


la 


sol 


fa 


mi 


fa 


fa 


ini 


re 


ut 


ut 


SI 


ut 


re 


sol 



Tk ISOL Ll 



bails cet exemple, non-seulem^t la neuvième, dont il n'esi 
point ici question, descend sur la septième, mais la septième 
elle-même descend sur la quinte mineure. Cette disposition 
rentre dans la suivante : 







•K 




jf 




la 


la 


sol 


sol 


fa 


fa 


fa 


fa 


— 


ini 


— 


ré 


ut 


SI 


— 


ut 


— 


re 


ri 


sot 


— 


hk 


— 


SI 



dont on aurait supprimé les notes marquées d'un * qui ser- 
vent à la résolution des dissoîmances (a). 

Le second cas de dissonnances non préparées n'a lieu que 
dans le style libre, et comprend certains accords de sep-* 
tiénie directs et renversés qui s'emploient sans préparation. 
Tels sont .* 

I. L'accord de septième de dominante, 

fa 
£iemplc : '. 
sol. 

IL La sefftiéme mineure de Betistble, 



£xem})ie 



fa 

ré 



(a) Nous pouvons adopter celle explicalion, et nous croyons que le 
passage dont il s'agit, ne peut être iégitinip (|ue par la marchedes par-* 
lies, qui apparliennenl à une même bannoniê régnante, celle de la do> 
minante ou les notes étrangères à cette harmonie entrent comuie notes 
de passage. 



!!• exemple : 



L'auteur que nous suivons donne pour cet exemple une exjp1ic.«tion 
semblable à celle de rarlicle précédent. Nous croyons (Jevoir la 
supprimer^ et nous borner à faire remarqurr qu'une seplifme fluî 
n'a pas besoin de préparation, peut, par sa nàtul'e, sertir à la résolu- 
tion de la dissonnance. 





7 


7 


fa 


fa 


mi 




51 


ut . 




sol 


la 




SOI, 


FA dièse 
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Ili. Li Mptièlnê diminaée , 

fa 
Exemple : ^^ 

sol diiii, 

Dans le style sévère / toutes ces dissonnances sont sou- 
mises à la préparation ; mais dans le style libre, elles en sont 
exemples. ^ 

La propriété de ces intervalles doit être fègardée comme 
une conséqueifce de leur nature. Dans tous les cas, ils 
sont soumis à la résolution. 

Quelques auteurs regardent comme préparation une dis- 
position de ce genre , 

3 7 

Ut c{<e«e Ht bécarre 

U ré 

dans laquelle , selon eut , la septième est préparée par la 
tierce. Marpurg blAhie avec raison cette opinion : une sue- 
cession de ce geflre n'est bonne qu'à trois parties, fit. : 

Qt diise I ut bicarré si 1 si bémol etc. 

soi ira dièse fa bécqrreX roi etc. 

la |ré sol J ut etc. 

Il est évident que ce n'est autre chose qu'une série de do- 
minantes toniques, usant de leur privilège d'être employées 
sans préparation. 

V. On peut: dans certains cas , s'abstenir db résoudre la 
septième ; c'est, par exemple^ quand la basse ifaonte ou des- 
cend diatoniquement. Ëiemple : 



Qt ré mi fa fa mi rè ut 

Dans cette disposition, on ajoute la tierce «a-dessus de la , 
basse. Exemple : 

8765 3978 

ut 

' mi ia sol la la sol fa mt 

ut ré mi fa fa mi ré »t 

On regarde généralement ces dissonnances comme notes 
de passage. Marpurg n'est pas de cet avis ; i| prétend que 
l'on doit les regarder comme des dissohnances non résolues, 
et qae les dissonnances de passage n'ont lieu que dan&.la partie 
supérieure. Exemple : 
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Cette opinion ne noos parait point admissible , et l'opinion 
commune nous semble mieux fondée , les dissonnances de 
passage pouvant avoir lieu dans la basse aussi bien que dans 
le dessus. 

YI. Dans raccord de septième comme dans tout autre ac- 
cord dissônnant , la préparation, peut se faire au levé, la per- 
cussion au frappé qui suit immédiatement, et la résolution 
au levé qui vient ensuite. Vof. exemple 63. 

Cependant la résolution peut aussi se faire par diminution 
dans le frappé coupé en deux. Exemple : % 



ut 


lit 


si 


ré 


sol 


fa 


— 


fa 


mi \ 


ré 


— 


si. 



Dans une succession d'accords dissonnants , on fait une 
exception sous le rapport du choix des temps pour la prépa- 
ration et la résolution ; cette exception n'a pas lieu pour la 
{iremière et la dernière dissonnance , mais seulement pour 
es accords intermédiaires, f^oy. exemple 61. 

Dans le style libre, les trois accords, on la dissonnance de 
septième n'est point sujette à préparation, peuvent être in- 
distinctement placés au frappé ou au levé. 
^ VII. Les dérivés suivent la même loi que l'accord direct. 
Exemple : 




YIII. La septième mineure peut, avant la résolution , se 
changer en diminuée, la majeure en mineure ; cela arrive 
quand la basse monte d'un demi-ton. Exemple : 

fa I Ta — I roi H si [si — 1 la 

ré Isol sol dièse\ la || sol |at ut dUse\ ré 

IX. La résolution est quelquefois retardée par des accords 
intermédiaires. Exemple: 



si 


si la ut ut 


sol 


sol fa dièse la la 


BT JUèse 


RB •— ré dièse mi 



sol 



II. 

— I 

l'a dièse sol la 
ré mi fa 



sol. 



X. Tant que la note de basse qui porte septième tient , il 
est permis à la partie qui a proni^icé la septiëmo de parcou- 
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rir les autres notes de Taçcord avant d'opérer la résolution 
de la dissonnance. Exemple : 

sol |soI ut falfa si rai il 
mi |la — rélsol — ul.|| 

Ce procédé s'appelle diminution de Tharmonie disson- 
nante (a). 

XI. Dans le style libre, Taccord de septième peut s'échan^ 
ger avant la résolution contre un de ses dérivés, et généra- 
lement les divers dérivés d'un accord direct peuvent s'échanger 
entre eux. Exemple : 



fa 


fa mi 


ré 


pé ut 


sol 


sol sol 


81 


ut — 



sol 

Ce procédé appartient à ce que Ton nomme généralement 
variation harmonique (b). 

XII. Lorsque la résolution de la dissonnance ne se fait pas 
dans la partie qui l'a fait entendre, cela s'appelle résolution par 
échange. Cet échange peut se faire de trois manières. En 
void les exemples : 



fa ré si 
ré si fa 
sol — — 



ut Ijfa si rél sol lUoI sol la 
mî sol — fal mi 1 ré ut ut 
ut I Isi la fà dièse. 



Dans le premier exemple, la basse reste immobile ; les 
parties supérieures seules font des échanges entre elles. Rien 
de plus permis dans le style libre. 

Dans le second exemple, la basse change ainsi que le des- 
sus. Cette disposition est encore reçue en style libre. 

La troisième est tout à fait licencieuse. Les compo- 
siteurs corrects la rendent légitime par ta modification sui- 
vante I 

sol jsol fa dièse la 

ré lut — ut 

si |la — . fi^ dièse. 

XIII. La résolution des septièmes non sujettes à prépa- 
ration se fait quelquefois d'une manière couverte. Exemple : 

I fa si . ut 

sol — la. 



(a) En italien sminuzione. , 

[b) En allemand : yèrsetzung der disfonienden Harmonie, vor Au' 
fiôsung , termes qui n'ont point d'anal((gueft en français. 
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Mais dans ce cas l'acconipagnemeni stipplée le tbaût et 
complète l'harmonie. 

2®. Résolution de la septième, 

La résolution de la septième se fait de plusieurs manières, 
comme nous TaTons fait voir précédemmeni ; voici les 
observations relatives à chacune de ces résolutions , lorsque 
cette dissonnance est traitée à plusieurs parties. 

Si la septième est ajoutée à l'harmonie de tierce , cpiinte 
et octave, elle se résout en descendant d'un degré, c'est-à- 
dire dUm ton ou d'un demi-ton suivant Tordre de la modu- 
lation. 

' La quinte n'est pas toi]dours obligée, même dans une com- 
position pleine , on peut la remplacer, suivant les circon- 
stances, en doublant la tierce ou l'octave. Dans beaucoup de 
cas, la quinte ne fait même pas un bon effet, et dans d'autres 
la marche des parties en exige la suppression. Jamais la 
septième ni aucune autre dissonnance ne peut se redouble^ 
dans un accord, soit principal , soit renversé, d'abord parce 
qu'il eu proviendrait un effet harmonique insupportable , etf 
second lieu, parce que la sohitlon amènerait des suites d'oc- 
taves défendues. 

Résolution de la septième majeure et mineure. 

L'une et l'autre, suivant les divers mouvements de la 
basse, se résolvent en descendant dlatonlquement sur sept 
différents intervalles. 

!'• résolution , sur la tierce. 

La septième se résout sur la tierce, si la basse monte d'une 
quarte, on , ce qui revient au même, descend d'une quinte ; 
exemple 39i , « , * , c , d. 

Dans l'exemple a , la septième est à la partie d'alto ; elle 
. pourrait être également au-dessus ou eu ténor. Nous lais< 
sons au lecteur le soin de faire cette inversion , conformé- 
ment à ce qui a été dit dans la première partie de cette 
première section. 

Observations. I. Quand la tierce sur laquelle la septième 
est descendue fait une tenue , et que la basse continue à 
marcher par quarte montante et quinte descendante ^ 
on a une suite de septièmes entre diverses parties. Voyez ^ 
exemple 395, où l'on peut observer le mélange des différents 
intervalles résultant de la disposition modale. 

La composition ne devant être ici qu'à quatre voix , la 
quinte doit, dans quelques accords, se trouvei: exclue, puis* 
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qu'elle n'y tronvô m« ^e place , et re9)pMe par l'octave, 
qui se redouble. Peu importé en quelle partie la quinte 
soit retranchée, pourvu que l'octave se présente à son tour. 
£n ce cas, on peut aussi disposer le précédent exemple de la 
manière suivante : 



ré ul 

si ^jmol la 
sol sol 



mi bémol la 



ut si bémol 
la sol 
fa fa 



re sol 



si bémol J 
sol 

' etc. 



M, 



Dans l'exemple 395, l'octave était au frappé, ici elle est 
au levé. 

On n'échange la quinte avec la tierce redoublée que dans 
de courtes suites de septième, f^ojr, exemples 306, 397. 

II. Gomme daiis tous no$ exemples, nous laissons en 
blanc la préparation de la septième , on peut le remplir à 
volonté par une des consonnantes indiquées plus haut. 
Cette observation est faite une fois pour toutes. 

III. Bans quelques accords de septième, outre la princi- 
pale dissonnance, on trouve encore une dissonnaiicc secon- 
daire, telle qu'une quinte mineure oti quarte majeure, 
selon la disposition des parties. Cette dissonnance secon- 
daire n'a pas besoin de préparation quand la septième est 
régulièrement préparée. Mais il en est tout autrement 
pour la solution à l'égard de quelques-uns de ces accords. 
Les accords de septième, où se rencontrent ces dissonnances 
secondaires, sont *. 

A. L'accord da septième mineure sur la dominante d'un 
mode mineur ou majeur, dans lequel la note sensible du 
mode qui fait la tierce de l'accord , forme contre la sep- 
tième une ouinte mineure ou une quarte majeure selon la 
disposition des p'arties supérieures. 

Par exemple, 



{!> 



ré 
sol 



Quant au terqr^e de celte dissonnance , qui provient de la 
«eptième et qui fait la partie supérieure dans la quinte mi- 
neure, et rinférieure dans la quarte majeure, on n'a pas be- 
soin de s'en occuper, attendu qu'elle est résolue par la réso- 
lution de la|eplième. Quant à l'autre terme, qui proyjent de 
la sensible et qui fait la partie grave de la quinte mineure 
et là partie supérieure de la quarte majeure, elle doit se ré- 
aoudre régulièrement en montant d'un degré , on le voit à 
l'exemple suivant; ^ ,^ 

s *^ DigitizedbyV^OOgle 



MANUEL 


Faustêt quintes. 


Quartes 'majeures. 


fa — ini 


si — ut 


si — ut 


fa — mi 


sol — sol 


sol - sol 


sol — ut. 


sol — ut. 



3o4 



La sensible peut, par extraordinaire, si on y est forcé 
par de certaines circonstances, prendre une autre marche. 
Gela s'opère par un changement de parties. Tune d'elles pre- 
nant alors la place de la sensible. Exemple : 

fa — mi 
ré — ut 
si — soi 
sol — ut. 

Ici te si devrait monter à Vut, et le ré descendre au sol. 
Mais comme il résulterait de là des quintes au moins par 
mouvement contraire, quand la basse monte d'une quarte, 
et que, si on faisait aller ensemble les deux parties intermé- 
diaires sur Vut, l'harmonie sur l'unisson ut paraîtrait vide , 
on préfère de faire descendre le demi-ton d'une tierce et 
exécuter la résolution par l'alto (a), 

B. L'accord de septième mineure de sensible sur la 
deuxième de l'échelle en mode mineur, ou même sur la sixte 
majeure d'un mode mineur dans lequel une partie supérieure 
forme une quinte mineure contre la note de basse. Dans 
ces accords la basse marche librement, mais doit, pour 
procéder régulièrement^ descendre d'un degré; exemple : 



rai 
ut 
la 


ré 
si 
fa diJse 


fa (iiése 


si il 



mi 




ré 


ré 


ut 
la 




ai 
la 


SI 

sol 


fa 


dièse 


si 


mi 



mt 
ut 
la 



ré dièse 

si 

fa dièse 



fa dièse 

IV. Il n'y a pas faute que dans la partie supé- 
rieure la septième monte à l'octave avant sa résolution , 
exemple 398, n. Ce passage se pratique dans tous les genres 
de résolutions. On voit , id. , b , comment la note de basse 
peut faire un moucement semblable en dessous, mais il faut 
que la note de basse reparaisse aussitôt, et avant que la partie 
liée ne prononce la note sur laquelle doit s'opérer la résolu- 
tion. 

y. Celui qui sait refondre un accord de septième comme 
accord principal , sait aussi résoudre, par le n^yen des in- 



(a) Cette disposilion n'est }>oiioe que lorsque la partie qui fait la 
tierce est iDtermédiairc. 
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venions et assemblages, les accords qui en proviennent. On 
en peut voir la preuve dans les exemples suivants : 



1'- 


e-et5e. [j 3e4K«. 1 




U mi 
si ut 
sol sol 
sol lU 
7 3 


fa 


fa mi fa) 
ré ut 1 
sol sol 
si ut II 
6 


fa mi 
si ut 
sol sol 
ré ut 
4 


fa 




A. Là où l'harmonie précédente le fmhet, toutes ces 
dispositions peuvent être substituées Tune à l'autre , nous 
observons seulement ici que : 

tt. La quinte dans l'accord de sixte et quinte représente 
la septième , et qu'en conséquence elle fait ici dissonnance , 
quoique par elle-même elle soit consonnance. Elle est donc 
soumise à la préparation et à la résolution. 

yg. Dans l'accord de tierce, quarte et sixte, la septième se 
change en tierce et est soumise à la préparation et à la réso> 
lution. 

>. Dans l'accord de seconde, la septième se change en 
seconde et doit être préparée et résolue. 

Quand dans l'accord de seconde il se rencontre une 
quarte augmentée, la basse peut , par le moyen d'un chan- 
genient de partie, descendre d'une quarte ou monter d'une 
quinte. Exemple: 



sol 



mi 
ut 
sol 



Dans l'accord de la fausse quinte, la basse, qui régulière- 
ment devrait monter d'un degré , peut extraordinairement, 
ëir le moyen du changement de partie, monter d'une quarte, 
xerople : 



sol 



mi 

at 
sol 



Cetle disposition a lieu dans le récitatif. 

B. Pour mieux faire comprendre l'observation précé- 
dente , je donne ici l'exemple d'une suite de septièmes, avec 
tous les renversements dont elle est susceptible. 



BBUXIBMB rARTII. 
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I. Harmonie directe, 

vt jfa sklpii la ré soll ut 
3 17 7 7 7 7 7 I 3- 

IL Renversement de 5 et seconde, 

ut lia la sol sol fa sol lut 

III. Deuxième renversement, 

rai mi ré ré ut ut si ut 
6 a 6 9 < a 6 3 
5 5 5 

IV. Troisième renversement. 

ut lut si si la la soll ut 
3 6 6 6 

4747473. 

13 3 3 1 

V. Quatrième renversement. 

ut fa fa mi rai ré ré ut 
„ 6 6 - 6 

S 7 4 7 4 7 4 
3 I 3 

J'invite le lecteur à mettre, ces exemples en notes, et aies 
toucher sur le forté-piano. 

2* résolution , sur la quinte. 

La septième se résout sur la quinte quand la basse monte 
d'une seconde, exemple 399>«, h, c. 

Observations. Dans l'exemple « où la septième est placée 
au milieu , c'est-à-dire dans l'alto , on conçoit qu'elle pour- 
rait être dans le dessus ou le ténor, en changeant la po- 
sition. 

Dans les exemples b et c, on peut transposer à volonté 
Jcs membres de la partie supérieure. On remarque dans 
l'exemple b comment les deux parties moyennes tombent à 
l'unisson sur la tierce de l'accord parfait qui se trouve ainsi 
redoublée. On doit adopter cette disposition, parce que, si on 
avait fait descendre la tierce ré du premier accord sur ut, il 
en serait provenu des suites de quintes^icieuses. Si on ae . 
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veut pas doubler la tierce, il faut sauter du ré sur la quinte 
sol en bas, ce qui est également bon. 

Dans l'exemple c , PI. lô, la tierce «rr, dans Faccord de la 
fffnol se redouble, 1' parce que le si, qui fait la tierce de 
I accord de septième, fait contre le fa un triton , qui doit 
monter diatoniquement ; 2« parce que, dans une composi- 
tion régulière , le saut de seconde augmentée n'est pas per- 
mis ; c'est , au contraire , une faute grossière et qui serait 
arrivée si l'on eût fait dfccendre le si quarte au la bémol 
l'octave de la basse. ' 

Si la basse eût été la bécarre, on aurait pu sans crainte 
descendre de la tierce si sur ce la , pourvu que l'ut m fût 
trouvé dans une autre partie. 

Les exemples suivants rendent sensibles les rapports qui 
existent, quant à la résolution, entre l'accord direct et ses 
dérivés. . 



/•fa 
Accord \ 

ir. de 7*. | ^ 



dir 



I" dérivée 



e dérivé* 



6 
3e dérivé 4 



fa 


fa 


mi 




re 


ut 




si 


ut 




sou 


JLA 


{.1 


ré 
«ol 
fa 


ut 
la 
ini 




SI 


DT 



Ut 

sol la 
fa mi 




si 


nt 


ré 


mi 


ré 




la 


la 


si 


ut 


SI 




ré 


mi 


fa 


sol 


sol 


LA 


FA 


Ml 


R£ 


UT 


SOli 



Ut 

fa rai — la 
ré mi 



la sol 



fa diésè. 



3® résolution, sur la sixte. 

Cette résolution , qui a Heu quand 4a basse reste immo- 
bile, exemple 400, a, b, c, PI. 16, donne lieu aux observa- 
tions suivantes. 

1. Dans l'exemple a , l'oclave , dans les exemples b, c, la 
tierce est doublée. Il est facile à [trois voix de disposer une 
suite alternative de sixtes et de sèpliémes. Exemple .- 



sol 



rai 
ut 



hlfk 



soi 1 sol 



f^a 



sol 



etc. 
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A quatre voit cela devient plus difficile, co/. exem- 
ple iOl, où raccord de septième est toujours complet, c'est- 
à-dire avec tierce et quinte. Le ténor y manifeste deux pro- 
gressions différentes : dans les deux premières mesures, la 
tierce de l'accord de sixte est redoublée, et dans les deux der- 
nières la basse l'est en octave. Dans l'exemple 402 la quinte 
est retranchée dans l'accord de septième. 

Si l'on ne veut pas s'astreindre à la symétrie dans l'ar- 
rangement des parties , on peuttrdbver d'autres dispositions. 
Nous en laissons la rechercne au lecteur. 

IL La résolution de la septième sur la sixte a pour marche 
fondamentale une résolution sur l'octave, comme on le voit 
dans les exemples suivants .- 

I. II. 

U la soi II |U sol 
ré ré 
ré si 



si sol II 

dont le second n'est qu'un renversement du premier , qui 
offre la marche fondamentale , par ou l'on voit que les mar- 
ches dérivées valent quelquefois mieux que les marches 
fondamentales. Il en est de même de l'accord de quinte mi- 

ncure avec tierce diminuée, exemple ré bémol , dont le pre- 

si si 

mier dérivé /« vaut mieux que l'accord direct. 

ré bémol 

III. On voit, exemple 403 , a , & , comment la basse et la 
partie supérieure peuvent faire entendre l'octave avant la ré- ' 
solution de la septième. 

IV. Dans l'exemple 400, c, la tierce sol, redoublée en oc- 
tave, forme d'une part une.quinte mineure et de l'autre une 
quinte majeure avec lue dièse. Pour éviter les octaves entre 
les parties, il faut en pareil cas faire descendre une des deux 
tierces et faire monter l'autre, comme le fait voir l'exemple 
cité. 

4" résolution , sur l'octave. 

La basse descend d'une tierce, exemple 404. 

C'est la dernière des résolutions en consonnance, mais la 
plus dangereuse et la plus équivoque , à cause de l'octave 
couverte qui remplit l'intervalle du saut de tierce de la 
basse. Exemple,* 

7. «. 

la — rai • 
788 
sol (fa) ml 
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On s'en sert néanmoins dans les compositions à grand 
nombre de voix ; mais alors on place la dissonnance dans 
une partie intermédiaire, et l'on évite la succession d'octaves 
en remplissant le saut de tierte par une note cliangée , 
comme on voit eiemple 405, a, qui est préférable à 405, h. 

Les scrupuleux disposent , comme on voit ^emples 406 
et 407, ce que quelques-uns regardent comme une résolu- 
tion sur la sixte. De quelque manière qu'on la considéro> elle 
est légitime et usitée. 

5" résolution , sur une autre septième. 

La résolution sur une autre septième, qui se fait quand 
la basse descend d'un degré , exemple 408 , résulte de la 
propriété qu'ont quelques septièmes de pouvoir s'employer 
sans préparation, parce qu'ellesi sont véritablement conson- 
nances , et qu'elles peuvent servir à la. résolution des autres 
dissonnances; mais cette disposition exige au moins trois 
parties, afin que le caractère modal de ces dissonnances soit 
bien établi. 

Ainsi , l'exemple suivant est très-légitime et d'an très- 
bon efltet : 



Sop. 
Alt. 


sol 


ol 


fa 


mi 


ré 


•it 


ré 


sol 


Ten. 


sol 


la 


SI 


ur 


Bas. 


si 


la 


sol 


itt 




6 


7 


7 


3 



parce que les parties accompagnantes déterpiinent suffisam- 
ment le caractère de dominante du troisième accord , où la 
septième non-seulement n'a pas besoin de préparation, mais 
sert à la résolution d'une autre dissonnance, le tout en 
style moderne, car le style de chapelle rejette ces dispositions. 
Quelques auteurs, notamment Marpurg, ont cherché 
à expliquer cette disposition en la regardant comme une 
modification de celle que Ton voit exemple 409 ; mais cette 
explication est forcée. La véritable est celle que nous venons 
de donner. 

6* résolution , sur la quinte mineure. 

C'est par la même raison que la septième peut se ré- 
soudre sur la quinte mineure, exemple 410. La quinte mi- 
neure étant réellement une consonnance, peut servir à ré- 
soudre une dissonnance, mais il faut au moins trois parties. 

Marpurg et beaucoup d'autres auteurs regardent la 
disposition de l'exemple 410 comme un dérivé de la marche 
4e «eptièpic. X^oys n'approuvons point cette explication . 

' |8- 
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La r^'iV^ja sar b f—tf BûHnre. «sm^ 113. 
f«al ar'ir ft*s «or 1» éoEr^s «m ocir «tski» proC ^Xz^ ^m- 

■r/b^. «j-if pwl, aa rcdir. étr? prarçide *» fassirfr*. 
CXtecrxïC ' vri i!iA fort'^jt XÈhassàst y.c^!qpÊt b lî^^jrtf «t 
■Ole esMTj*!^:;!^ «i^ b fsJz^^Br., tsxBB» tau aos ex<^n:ft». 
3tai» tf/aaw, t,t*: ugI poet ror^kfimi <li m iiiiiii. fî>? ^€^, 
lrjrfk|7: «îk «st paHa^ur^ saffire sar toas ks de^r» 2 la r^ 
vMâJA d'une dj±«*:«isaiKe, ooiDme oa le tiqîI rus.; as» l\l 
et 4U, tUA K|HiS M(t iMf«attirc de moarir an isfç*:«»- 
tioBi de fiotef tîïi\Àit;iiti on rrtnochtts qalDd«nï^fii îes 
nemiÂ» il<) ci 417, et qoe prtkpow b néme JÉarpor^. 

Cjtjferrez c^uU f a^ril loo|oiiis da slrle fibre; car ces di^ 
priftilkinf ft^>»C ndoes du st;b sércre far des râsoas qnr je 
dirai en leur lie<L 

1^ réêfAutkm de b septième sur b iparte diai i uii éf, doal 
on iroit î'eu:taple /£'. 418 (ou ptolôt im prétcoda eifiif|ile . 
n'eiit <|u ufie %ure «le fleuretis; b Tcritable rÉsoliilioo est 
fur b tierce, exemple il9. 

(^ r/soiation , sur la sixte aagtnadée. 

La réiotolioo sor b sixte augmentée es! eicpHenle • 
roémeii deox parties, et encore meilleure à tn» od à os 
plus grand nombre, exemple 420, PL i7. 

A b sixte augmentée, on peut, an lien de b quarte ma- 
jeure, ajouter b tierce ou redoubler l'octare, exemples iSl 
et 422 

10* résolution, »ur la seconde. 

Cette résolution, qui suppose que la basse monte de 
quinle ou de£c<*iid oc quarte, ne s'emploie que dans le réci- 
latif et à plusieurs parties -, c'est un renverseoient de b 
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marche j par laquelle la résolution ie foU sQr roctave on sur 
la sixte , et une nouvelle propriété de la seconde qui n'a pas 
besoin de renversement. 

Jppendix concernant les résolutions ascendantes de la 
septième majeure^ et mineure. 

La septième majeure sur la tonique finale, accompagnée 
de la quinte et de la tierce, peut se résoudre en montant d'un 
demi-ton. D convient qu'elle soit précédée de l'accord de sep- 
tième mineure sur la dominante^ ou de celui de tierce quarte 
qui dérive de celui-ci, et dans ce cas elle se trouve préparée, 
soit par la tierce, comme à lùjî^. i24-, a, soit par la sixte, 
exemple 424, £ , et se résout ensuite sur l'octave, si la basse 
reste unmobile , comme à la fg. 424, a, ou sur la tierce , si 
la basse descend d'une tierce , comme exemple 424, b. 

Il faut, dans cette harmonie , être sobre de renversements : 
on peut cependant pratiquer eclui qui se fait sur la sixte , 
exemple 425 , les autres ne réussissent pas. 

Observations. 1. Il ne faut pas prendre pour résolution 
dans l'octave la disposition de l'exemple 426 : les octaves sur 
lesquelles monte la septième avant de se résoudre sur la 
sixte ne sont ici que des notes de goût. 

2. La septième majeure sur la troisième corde d'un mode 
mineur, accompagné de la quinte augmentée , peut se résou- 
dre en montant diatoniquement 

si ut 

sol dièse la 
mi mi 



la ou ut. 



3. La septième majeure sur la finale . accompagnée de 
la onzième , doit toujours se résoudre en montant d 
quement ; exemple .- 



SI 


SI 


ut 


sol 


sol 


sol 


fa 


fa 


mi 


sol 


ut 


ut. 



La basse , dans cette résolution , n'est pas forcée de rester 
immobile : elle peut faire tous les mouvements qu'elle ferait 
si cette suspension n'avait pas lieu , monter de tierce , de 
quarte , etc. , descendre de seconde, de tierce , etc. , en don- 
nant aux cordes , sur lesquelles elle arrive dans tous ces mou- 
vements , l'harmonie qu'elles comportent ; toutefois elles 
doivent contenir les notes de résolution de la septième et 
de la onzième. 
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La septième elie-méntie peut eo ce cas se résoudre en des- 
cendant chromatiquement sur la septième mineure , ou la 
quinte mineure ou la septième diminuée ; eiemple : 

si Isl si bémol 

sol tsol sol 

fa I fa mi 

sol I ut UT. 

En place de ce dernier ut on peut mettre ut dièse ou mi. 

i. L'acompagncment de neuvième ne change rien à la 

plupart de ces résolutions , qui peuvent se faire sur l'octave, 

si si ut 
ré ré mi 
sol ut ut. 



Sur la seconde , 



si Isi ut 

ré I ré mi 

sol lut si bémol. 



Sur la quinte mineure , 



si si i:t 
ré ré mi 
sol sol fa dièse. 



Sur la tierce , etc. , etc. 



SI SI ut 

ré ré rai 
sol ut la* 



5. La résolution de la septième de dominante dans la sep- 
tième majeure sur la même note de basse, exemple 427, ap- 
partient à un point d'orgue. Cette progression est peu sus- 
ceptible de renversement. Voici le plus suppor^ble i 



SI ut 
sol la 
ré ré 



FA FA rk dièse. 



6. Souvent avant de résoudre, en descendant diatoniqoe- 
ment, une septième mj^eure, accompagnée de quinte e^tierce, 
on la transforme en une septième mineure , comme on voit 
exemples 428 et 429. Quelquefois aussi en septième diminuée, 
exemple 430, mais il vaut mieux, en pareil cas, que la sep- 
tième mineure soit accompagnée de quinte et quarte, comnje 
on voit exemples 429, 430. 
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7. Quelquefois aussi, par extraordinaire , la septième 
mineure se résout sur la sixte augmentée , 

ré |ré ré (/(eVelmî 

si si Isi 

sol dièse la Isol dièse 



FA. MI 



Résolution de la septième diminuée. 

La résolution de la septième diminuée est en partie la 
môme que celle des septièmes majeure et mineure, et se fait, 

1^ Sur la quinte quand la basse monte d*un demi-ton , 
exemple 4.31. 

Nous laissons au lecteur le soin de renverser cet exemple , 
ainsi que les suivants. 

^ 2* Sur la sixte majeure et mineure, co/., exemple'431 , «, 
pour la sixte mineure- 

Si la basse monte d'une tierce, la résolution se fait sur la 
quarte, 432, b. 

Le lecteur cherchera les renversements. 

yojez exemple 4.33 pour la sixte majeure. Dans cet 
exemple, la basse descend chromatiquement d'un demi- ton. 

Le lecteur cherchera le renversement. 

3^ Sur Toctave quand la basse descend d'une tierce , 
exemple 434, la résolution sur la sixte, exemple 432, est 
un renversement de celui-ci. 

4.*^ Sur la tierce quand la basse monte de quinte, exemple 
435. C'est, un renversement de la résolution qui se fait sur 
la quinte, par échange des parties extrêmes. 

Observations. — 1. Quelquefois la septième diminuée 
paraît n'avoir pas de résolution, comme dans l'exemple 
suivant : 



Sop. fa 
Jlt. si 
Ten, si 



Bas, sol dièse 



ul dièse ré dièse 
si la la fa' 



sol bécarre ia 



C'est un échange de parties. Le mi qui sert à la résolution 
est dans le ténor. Cette disposition convient au style libre. 

2. La septième mineure peut, avant sa résolution, deve- 
nir diminuée et la septième majeure septième mineure, 
si la basse monte chromatiquement d'un demi -ton, exemples 
437 et 438. 

3. Quand la septième diminuée se résout sur la quinte de 
raccord parfait majeur, on peut ajouter à celui-ci une sep- 
tième succédant à l'octave, comme où voit, exemple 430, a. 
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Quelques compositeurs, retranchant l'octave du second ac- 
cord , ont attaqué immédiatement la septième, comme on 
le voit exemple 439, b^ où celte harmonie est indiquée en 
chiffres. On voit, cxc'mple 4.40. «, h, comment il faut dis- 
poser les parties pour que cette harmonie fasse un bon effet. 
Ces parties doivent nécessairement se croiser comme l'in- 
diquent les barres de croches dans la partie supérieure. 
Au reste, cette disposition vaut mieux à cinq voix qu'a quatre, 
exemple 441 . 

4. La basse montant diatoniqucment, la septième dimi- 
nuée peut , par un retard, devenir sixte avant sa résolution , 
exemple 442. 

5. On a quelquefois essayé d'introduire une septième 
dans tin accord parfait , qui servait à la résolution* d'un 
accord de septième diminuée. Il ne peut résulter de là 

Îu'unc mauvaise harmonie , comme on le voit exemple 444- 
*our que l'harmonie soit pure, il faut retrancher la sep- 
tième , et disposer, comme on voit exemple 445. Dans une 
composition à quatre voix, cette septième pourrait être pré- 
parée par l'octave et la résolution se ferait, comme on voit 
excm{)les 446 et 447. Mais cette disposition est mauvaise, 
parce que la résolution se fait au moyen d'anticipations qui 
constituent des octaves sourdes, comme on peut le voir ea 
examinant les exemples 448 et 449, PI. 18. 

On voit encore, exemple 450, une mauvaise disposition^ 
il faut la corriger, comme on voit exemple 451. 

S II. Dérivés de l'accord de septième. — Observations sur l'accord 
de quinte et sixte , premier dérivé de l'accord de septième, 

1. La quinte de cet accord est la septième de l'accord 
direct : elle continue à former en celui-ci la dissonnance. Il 
faut donc qu'elle soit préparée et résolue. Cependant si cette 
quinte est mineure , ce qui suppose que l'accord dérive de 
l'accord de septième dominante , ou de celui de septième 
diminuée, elle peut, en style libre, s'employer sans prépa- 
ration. 

Quant à sa f ésotutfori , elle suit là inéme marche que la 
septième , et descend diatoniquement si celle-ci doit des- 
cendre. 

'2. A trois parties on supprime là tierce , car les trois 
autres notes sont caractéristiques. Dans les points d'orgue à 
quatre voix , on supprime également la tierce , et l'on re- 
double la fondamentale en octave. 

3. Cet accord s'emploie communément dans les cadences 

finales sur la (Quatrième de l'échelle, où il précède celai de j^ 
où celui de 7 sur la dominante , exemple : 
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6 6 J 3 U G ^ 
5 4 M Vl onb ^ 
fa sol I ul II fa soi 

Dans tou3 les cas , il faut que U quinte soit préparée t 
quelques auteurs négligent cette précaution , et commettent 
en cela une véritable Taute. 

11 fout également , en chiffrant une basse , faire attention, 
pour indiquer en pareil ca^ cet accord , si ce qui précède 
permet sa préparation ; autrement on induit raccompagna- 
tcur en erreur. 

4. U y a dersixtes et quintes passagères, de même que des 
septièmes : q^iand elles se présentent dans une disposition 
à trois voix in omet les tierces , exemple : 




la sol mijré ut si 1 
ut si ul jsi la sol] 



Nous parlerons encore de cet objet en traitant des points 
d'orgur 

»V^es observations que nous venons de faire sur la sep- 
tième , numéros 6,8,9. 10 , 11 et 12 , s'appliquent à l'ac- 
cord de sixte et quinte. C'est pourquoi nous ne les répétons 
pas ici. 

6. Par rapport à l'accord de sixte-quinte, où la sixte est 
augmentée , il y a lieu d'observer que sa résolution doit se 
faire par échange de parties , comme on le voit exemple 
54 , a , c , pour éviter les deux quintes qui auraient lieu si 
les parties suivaient leur marche naturelle, ainsi qu'il arrive 
dans le cas ou un accord parfait succède à l'accord de sixte- 
quinte. 

On peut , en pareil cas, retarder la résolution , et changer 
la quinte en sixte par ('effet de la prolongation , comme on 
le voit exemple 104 , PI. 8. 

Observations relative^ à Vaecord de tierce et quarte , deuxième 
dérivé de celui de septième, 

1. La tierce, dans cet accord , est la dissonnance origi- 
naire : aussi clic doit être préparée et résolue lorsqu'elle 
provient d'une septième soumise à ces conditions. 

L'accord de tierce mineure et quarte majeure sur la qua- 

' % sol dièse • 

tricme d'un mode mineur , exemple/? , dans le mode de 

ré 

la , s'emploie sans préparation. 
On voit, Jig. 62 , « , ^ , une succession dp cet accord. 
%, Cet accord ne peut pas généralement s'employer à trois 
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Toix , car si on sapprime la tierce , qui en est le principal 
intenralie, il ne reste qu'un accord de sixte-quarte, et si on ôte 
la quarte, il ne reste qu'un accord de sixte ; si enfin on retran- 
che la sixte , il reste k la vérité un accord de tierce et 
quarte ; mais la composition parait vide , surtout quand la 
tierce et la quarte sont éloignées , et font entre elles une 
septième. Dans ce dernier cas , le plus supportable est de 
prendre la tierce et quarte rapprochées Tune de l'autre à la 
distance de seconde. On ne peut, au reste, employer d'autre 
accord de tierce-quarte que celui qui a quarte majeure sur le 
quatrième degré du ton ou mode majeur , qui seul peut , 
- dans tous les cas , faire bon effet à trois voix sans sixte. 

3. Dans ïaccord de tierce et quarte , avec la sixte aug- 
mentée, il faut, qu'outre la tierce, la sixte soit résolue ' 
en montant d'un degré , exemple 74. 

4. L'observation ô, sur l'accord de quinte et sixte , s'ap- 
plique à celui de tierce et quarte. 

5. On tolère dans une succession l'emploi de cet accord k 
trois parties ; quelquefois il devient nécessaire par la dispo- 
sition des parties de le traiter à cinq, ce qui se fait en redou- 
blant la fondamentale ou basse de l'accord direct , exemple 
105 ; à quatre parties on disposera, comme on voit exemple 
106 , PI. 3. 

6. Ce que l'on a dit sur les accords de septième et de 
quinte et siite , qui n'ont pas de résolution , s'applique à 
celui de tierce! et quinte, dont on voit un exemple 117 y 
PI. 3. 

7. Une règle fondamentale défend l'emploi dans la mélodie 
des intervalles augmentés, auxquels on assimile la quarte ma- 
jeure , et prescrit d'y substituer leurs renversements. On 
peut, pour y parvenir, supprimer au besoin quelques-uns des 
intervalles de l'harmonie ; c'est de cette manière que les 
exemples 57 et 50 sont corrigés aux exemples 58 et 60. 

Dans le style libre, on permet la seconde augmentée dans 
les solos de chant, mais jamais dans les parties harmoni- 
ques, sinon en quelques cas dans l'accompagnement à trois 
parties ; car dans celui de quatre parties, et surtout en ac- 
compagnement divisé, il est toujours facile de l'éviter, même 
quand elle serait dans la partie principale, ^o/. exem- 
ples 108 et 109 , PI. 3. On peut y parvenir avec moins de 
changements dans l'harmonie, exemples 100 et 101, même 
planche. 

Observations sur l' accord de seconde, troisième dérivé de 
l'accord de septième. 

1. Dans cet accord, c'est la basse qui fait la dissonnance ; 
tout le reste de raccord, contenant les termes consonnants, 
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passe dans les parties supérieures. Ainsi la basse [doit faire 
la préparation et la résolution. Voj. exemple 64. 

Lorsque cet accord est placé sur la quatrième de 1 échelle 
qui porte quarte augmentée, il suffit que la note qui forme 
la seconde au-dessus ait fait la préparation. Cette même 
note, ainsi que la quarte, a dans cet accord toutes sortes de 

libertés. . , . * 

2 A trois parties on supprime la sixte. 

3 La différence qu'il y a entre la neuvième et la seconde, 
c'est que dans la première c'est la neuvième qui est disson- 
nante et doit être préparée, tandis que dans la seconde c'est 
celle-ci qui est la dissonnance. Il y a eticore entre elles cette 
différence, que. la seconde peut se pratiquer indistinctement 
à la distance déneuviéme ou de seconde , tandis que la neu- 
vième doit toujours être à la distance indiquée par sa dé- 
nomination. Mais dans le cas où la seconde est à la distance 
de neuvième , il ne faut pas la confondre avec l'autre. 

L^ seconde et la neuvième peuvent lune et l'autre être 
employée^ passagèrement. Dans ce cas, on leur donne la dé- 
nomination que l'on juge convenable. 

Voy., exemple 112, une seconde ou neuvième de passage ; 
exemple 72 , * , une seconde augmentée. De même, exem- 
ple 114. 

4. Tout ce que nous avons dit sur la non préparation des 
accords de septième, quinte et sixte, tierce et quarte, pro- 
venants de la septième de dominante , s'applique à l'accord 
de septième. 

Résolutions de la seconde. 

Nous avons parlé dans le chapitre précédent des résolu- 
tions de la seconde qui se font à deux parties ; il nous reste 
à faire connaître celles qui en exigent trois ou un plus grand 
nombre. 

Observations. 1. Dans le Style libre, une seconde peut se 
résoudre sur une autre, /i?. 459. Cette marche provient de. 
la résolution dé la septième sur une autre, et se fait par 
anticipation, comme on le voit à la /g". 400 («). 

(a) Il n'est pas nécessaire à ranlieipation , pour cxf4iqucr celle dis- 

Sosilion qui esl; une conséquence des propriétés de l'hannonie de la 
ominante. Ce qu'il importe de remarquer, c'est que, dans ce cas, 
une des parties au moins doit marcher *par un mouvement con- 
traire. Ex. : 



SOI. 
DEUXIÈME PAUTIK 


la 
ut 
la 


so'l 
ré 
éi 


sol 
mi 
ut 


sot. 


Vk 
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2. Les autres réso(allons de la septième donnent encore 
toutes sortes de. progressions de la partie supérieure contre 
la basse, pour la résolulioii de l'accord de seconde; 
mais on ne^peut facilement en faire usage. 

3. Nous avons fait voir à Tappendix, sur la septième ma- 
jeure et mineure , n* 5 , comment la seconde , qui dérive 
de la septième sur la dominante, peut, par extraordinaire, 
se résoudre en montant d'un degré et même d'un demi- 
ton. Dans le récitatif, on fait souvent monter la basse d'un 
ton entier sur ce même accord de seconde, c'est-à-dire qu'il [ 
monte à la dominante,//?-. ^61. On ferait mieux de le faire ' 
descendre d'une septième ; mais tel est l'usage. Au reste , ' 
on ne peut prendre celte licence dans aucun autre genre ' 
de composition. i 

4. On a fait voir comment la basse de cet accord de se- ' 
conde peut, par le moyen du changement de partie, des- 
cendre d'une quarte entière ou monter d'une quinte, y or. 
ci-devant à Tarticle de la résolution de la septième «ur la 
tierce. 


[ [5. On dispose raccord de A comme celui de second ; il en 

2 
est de même de toutes les autres harmonies où cette dis- 
sonnance paraît , c'est-à-dire qu'elle doit toujours se résou- 
dre en descendant diatoniquement. Pendant ce temps, la 
partie supérieure marche par l'un des intervalles indiqués 
précédemment. 

Article lll. — j^ccdhà de nemùème et ses dérivés. 

Nous distinguons trois espèces d'accords de neuvième. 
fl. L'accord complet formé de neuvième, septième, quinte 
et tierce. P^or. exemple 37, PI. 1. 

n. L'accord de neuvième et septième avec quîute ou 
tierce. 

lU. Enfin, l'accord de neuvième simple sans septième. 

L'accord de neuvième est essentiellement à' cinq Voix ; il 
peut s'obtenir de deux manières, en ajoutant mie tierce, 
soit au-dessus, soit au-dessous d'un accord de septième. 

L'accord complet de neuvième, composé de tierce, quinte, 
septième cl neuvién»e, exemple 37, PI. 1 , liv. 3, a pour 
dissonnances principaFes la septième et la neuvième , qui se 
résolvent en descendant diatoniquement , exemples 118 
et 110, PI. 3. La septième peut marcher avec la neuvième , 
ou se résoudre plus tard. Les deux dissonnances doivent être 
préparées. ..^ n ^ - 
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La septième est majeure ou mineure , la (piinte majeure 
mineure ou augmentée , la tierce majeure ou mineure. 

L'accord de neuvième et septième avec tierce est un ac- 
cord dont on a retranché la quinte, exemple 66, PI. a ; le 
même accord avec quinte sans tierce, exemple 66, c 

L'accord ordinaire de neuvième est composé de tierce , 
quinte et neuvième, exemples 66, «, rf, et 67, a, c. La neu- 
vième peut y être majeure , mineure ou augmentée. La 
quinte et la tierce comme précédemment. On voit, A^. 180, 
un exemple de la neuvième augmentée qui se résout en 
montant. 

On recommence de placer la neuvième à la distance réelle 
de neuf degrés de la fondamentale : les anciens n'étaient 
pas fort scrupuleux sur ce point ; les modernes le sont da- 
vantage, et nous pensons qu'ils font bien ; car deux sons en 
contact ne font jamais un bon effet, surtout dans les cordes 
graves, quel que soit celui qui soit dissonnant. Il est élégant 
pour la résolution que la basse fasse un mouvement de 
tierce ou de sixte , atin que la résolution n'ait pas lieu sur 
l'octave. 

L'accord de neuvième se place partout , mais de préfé - 
rence sur les notes qui portent accord parfait d'après les loii 
de l'harmonie. L'accord de neuvième et septième vient mal 
sur une tonique ; il exige l'accompagnement de la on-- 
ziéme. 

Oans le style libre, on emploie l'accord de neuvième avec 
quelques licencQji pour la résolution dont on voit le modèle, 
exemples 121, 122 et 123. 

La neuvième majeure et mineure sur la dominante des 
modes respectifs n'est point soumise à la préparation, non 
plus que la septième. 

La plupart des auteurs condamnent le renversement total 
de la neuvième, c'est-à-dire l'emploi de celui des dérivés de 
cet accord, dont la neuvième fait la basse. Cet accord est en 
effet e^clu du style sévère ; mais il est admissible dans .le 
style libre. 

Résolution de la neuvième. 

La première résolution se fait sur l'octave : dans celle-ci 
surtout la neuvième ne doit point se préparer par l'octave , 
parce que la disposition qui en résulte r^cssemble à une suite 
d'octaves. 

Si la neuvième est accompagnée de la septième, ou de la 
onzième , ou de la quinte augmentée, chacune de ces autres 
dissonnances se résout à sa manière. 

La résolution de la neuvième sur la sixte , exemple 510 , 
et celle sur la quinte , exemple 512, ne donne H$u £ aucune 
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observation particulière. Celle sur la tierce qui a lieu quand 
la basse monte de siite , exemple 511 , ne peut se faire qu'à 
un petit nombre de yoix. 

Quelques auteurs ont regardé la disposition de l'exem- 
ple 513, a, comme une résolution de la neuvième sur la 
quinte. JVlarpurg cherche À Tcxpliquer, en la présentant 
comme une ellipse de celle que Ton voit 513, b et c. Nous 
croyons qu'il vaut mieux la regarder comme une disposition 
vicieuse que l'on doit rejeter. 

L'exemple 5U , a , où la neuvième se résout sur une 
quarte par l'effet du mouvement de la basse qui monte de 
quarte , est irré^ulier , et n'est qu'imparfaitement corrigé 
dans l'exemple 514 , k. Cependant on le rencontre parfois ; 
mais c'est une vraie licence du style libre. Il en est de même 
de l'exemple 515 , a , à, 

La résolution sur la quinte mineure est bonne à plusieurs 
parties, exemple 516. 

Celle sur la septième , que l'on voit exemple 517 , n'est 
bonne qu'autant que cette septième est exempte de prépara- 
tion, et dans ce cas même elle ne convient qu'au style libre. 
Hors de là c'est une licence et l'incorrection de l'exemple 518, 
nui ne peut être regardée, quoi qu'on en dise, comme un 
équivalent de l'exemple 510. 

La résolution de la neuvième , sur la seconde , est la con- 
séquence des privilèges de l'harmouie de la dominante. Dans 
l'exemple 520 . le mi bémol est la quatrième de l'échelle , 
portant 6 , la quarte étant majeure. 

Nous avons encore à parlerj de la neuvième augmentée , 
intervalle dont l'existence est contestée par beaucoup de pro- 
fesseurs. Celte neuvième peut évidemment avoir lieu , et se 
rencontre dans ce qu'on nomme cadence rompue , en mode 
mineur ; lorsque la dominante , portant tierce majeure , 
monte à la sixième mineure , portant accord parfait, et que 
la tierce majeure , qui doit monter à la tonique, est retardée, 
et forme alors sur la sixième une neuvième augmentée > 
exemples 521, 522. 

Les auteurs disputent pour savoir si cet intervalle doit 
être regardé comme une neuvième ou comme une seconde. 
La question peut , selon nous , se résoudre par ces considé- 
rations. 

L'intervalle doit être regardé comme une neuvième , si, 
par quelque circonstance que ce soit , il est obligé d'être à 
cette distance , et comme une seconde s'il peut également , 
en vertu d autres circonstances , être à cette distance. 

rojez exemple 523 , une neuvième augmentée, accom- 
pagnée ae la tierce en dessous , et résolue sur l'octave de 
cette tierce. A l'exemple 524 on peut redoubler la quinte. 
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Ou voit , exemple 525 , une autre résolation de la même 
neuvième- 

Les exemples 526 , 27 , 28 , 29 , 30 et 31 , font voir di- 
verses résolutions ascendantes de la neuvième, qui sont des 
retards de goût propres au style libre. Ces dispositions exi- 
gent une harmonie peu chargée , par exemple , à trois voix, 
comme on voit 527, ce qui convient à un ihouvement vif. > 

L'exemple b convient dans un mouvement lent. Les 
quintes au frappé , entre la basse et la partie majeure, sont 
corrigées par le saut de quarte. 

La disposition que Ton voit 527 , c , ne convient que dans 
un mouvement rapide. 

Dans un mouvement lent « on emploiera celle que l'on 
voit 527, d. 

L'exemple 528 offre des dissonnances de passage de toute 
espèce , secondes , quartes , septièmes et neuvièmes , etc. 
On ne peut y voir qu'une espèce de point d'orgue. Nous 
ne pouvons approuver la peine que prend Marpurg d'en 
expliquer barmoniquement les divers passages ; nous ren- 
voyons à son ouvrage Cil Absch. III Absatz, art. 8) ceux 
qui désireraient connaître ses explications. 

Les mêmes observations s'appliquent aux exemples 529 et 
530 ; les neuvièmes, de l'exemple 531, sont des notes de goût 
qui ne s'accompagnent pas. 

L'exemple 532 mérite une attention particulière : on y 
voit une véritable neuvième qui se résout en n^ontant sur 
une septième mineure de sensible par le mouvement de la 
basse. 

On voit^ exemples 533, 53i, une neuvième mineure et 
une neuvième majeure de dominante qui s'emploient sans 
préparation ; il faut , pour cet effet , que le caractère modal 
soit bien établi. 

Nous croyons superflu d'observer 'que toutes ces disposi- 
tions appartiennent nécessairement au style moderne , et ne 
peuvent , en aucune façon , convenir au style sévère. 

Article IV. — Jccord de onzième et ses dérivés. 

L'accord de onzième s'obtient de plusieurs manières. 
\9 En plaçant une quinte sous un accord de septième; 
par exemple, lorsque sous un accord de septième dominante, 

h 

ré^ faisant retard, on ajoute la tonique ; il en résulte un ac- 

si ^ 

sol 

cord de onzième. 
t^ En ajoqtant une onzième à un accord parfait^gj^ 

^9* 
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L'accord complet est composé de quinte, septième, neu- 
vième et onzième On en retranclie la tierce qui formerait 
une ilissonnance désagrt^able à cause de la multiplicité des 
sons successifs que laccord renfermerait. 

La différence qui existe entre la onzième et la quarte dis- 
sonnante est que , dans l'accord de quarte à trois voix , la 
dissonnance peut à volonté être employée à la dislance de 
quarte ou de onzième , comme ou le voit ici. 

mî iré — ij y «l [ut si 
«t I • «i il ou n< I "■' — 



Tandis que dans l'accord de onzième la tierce est amenée 
par mouvement contraire à la distance de neuvième au-des- 
sous de la quarte, qui fait nécessairement onzième sur la 
basse. Exemple : 



fa 


fa . 


mi 


SI 


ut 


— 


sol 


sol 


— 


rR 


ini 


— 


SOL 


UT 


_. 



Ce dernier accord exige cinq parties. 

Toutes les fois que la tierce est retranchée.de Taccord , la 
onzième peut indifféremment s'employer à la distance do 
quarte ou de onzième , soit qu'elle soit accompagnée ou non 
de la septième et de la neuvième. ' 

Cette classe d'accords comprend : 

I. L'accord complet de quinte, septième, neuvième et 

i 
onzième , que nous venons de décrire ; il se chiffre 9. 

7 
5 

Quand cet accord est placé sur la tonique , la basse peut 
avoir été ou non entendue auparavant. Dans le premier 
cas , il n'y a point de préparation ; dans le second , il y a 
préparation : dans les deux cas, il doit y avoir résolution de 
toutes les dissonnaaces. Celte résolution se fait pour la se^)- 
tième en montant , pour la onzième en descendant dialoni- 
quement , la neuvième peut à volonté monter ou descendre. 
Voj. exemples 126 et 127. 

Dans l'exemple 126, l'accord de septième précède celui de 
onzième, soit que lui-même ait été ou non préparô. 

L'exemple 127 est le renversement de l'harmonie directe 
que l'on voit exemple 128, 

Quand cet accord est placé sur la troisième de l'éclirfle 
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d'an mode mineur , la quinte se trouve augffientSe et se ré- 
sout en montant diatoniquement; les autres dissonnances 
suivent leur marche ordinaire. Voy. exemple 12d. 

LiOrsque la basse est immobile et fait la préparation, on 
peut disposer comme on voit exemple 130. 

Quand ce même accord de neuvième et onzième se trouve 
sur quelque autre degré de l'échelle , la septième , la neu- 
vième et la onzième descendept toujours, et Tune après l'autre, 
si elles ne peuvent descendre ensemble ; car il faut observer 
^ue la septième et la onzième étant à la distance de quinte, 
formeraient en se résolvant une suite de quintes défendues, 
on les résout donc l'une après l'autre, en commençant ordi- 
nairement par la onzième , puis la neuvième , etc. La basse 
immobile ne peut avoir lieu en ce cas , excepté sur la do- 
minante dans les points d'orgue. La préparation par la basse 
mobile se fait régulièrement , soit par un accord direct de 

septième, soit par le dérivé de ^ Voy, exemple 131. 

IL L'accord de septième , neuvième et onzième à quatre 

4 il 
voix , est un dénombrement de celui-ci. Il se chiffire ou 0. 

7 7 
C'est le précédent dont on a retranché la quinte. Les dis- 
sonnances s'y traitent de la môme manière. Par licence , il 
se place au passage sur la première de l'échelle formant 
tenue, et dans certains cas toutes les dissonnances se sauvent 
en montant, exemple 144. 

Si l'on retranche la septième et que l'accord se fasse à 
trois voix , alors la neuvième et la onzième peuvent , sur , 
une basse formant tenue , marcher en montant ou en des- 
cendant sur quelque degré que ce soit. 

UL L'accord de neuvième et onzième, avec quinte , est 
encore un démenbrcment de l'accord complet de onzième 
formé par le retranchement de la septième. 

Son renversement & quatre voix donne deux accords de f 

avec tierce. On voit, 140 et 141 , un exemple du premier. 
Cet accord ne peut se placer que sur une tonique. 

On voit , 127 et 132, les exemple^ du second. 

Dans le style moderne, la quinte étant retranchée, l'accord 
de ^leuvième et quarte , celle-ci étant majeure , s'emploie 
souvent à trois voix. Exemple \ 



«t 


si 


la 


soi 


sol 


fa 


rai 


fa 


— 



car, en pareille circonstance , ce n'est pas un renversement 
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de la seplièm», mais une appoggialure de quarte et neu> 
yiéme, ou de onzième et neuvième. 

IV. L'accord de septième et onzième , à quatre voix 
avec quinte , est un dénombrement de l'accord complet de 
onzième, que l'on obtient en retranchant la neuvième; il se 

♦ 
chiffire 7. 
5 
II peut se renverser quand la septième est mineure, ^oj-. 
exemple 133. ' ^ 

11 en dérive, 

1® Un accord de septième avec tierce . exemple 13i , oui 
4 11 . ' ^ 

se chiffre 7 ou 7. 
3 3 
S** Un accord de sixte et seconde peu usité , exemple 135, 
6 
et qui se chiffre 5. 

2 ô 

3« Un accord de seconde , quarte et quinte qui se chiffre 4, 

8 
exemple 136. 

V. L'accord de quarte et quinte à trois voix se met à quatre 
.par le redoublement dé'la basse ou de la quarte, il se chiffre 

4 ou ^ , il est de deux sortes. Car, ou la quinte se résout 

immédiatement dans Taccord en descendant diatonfquement, 
ou bien elle se change en quinte avant sa résolution par le 
mouvement de la basse qui descend d'un degré. ^Dans le 
premier cas, ce n'est qu'un démembrement à trois voix de 
l'accord à cinq dont nous avons parlé ci-devant, n^ 1. Pour 
le mieux coanatlre, foj\ exemple 133, vous aurez une idée 
de son origine , lorsqu'il est réduit à 3 voix. Dans le second , 
c'est un accord de seconde incomplet. Otez la seconde, de 
l'accord, exemple 136, vous en aurez une idée. 

L'accord de quarte et quinte de la première espèce com- 
porte un renversement dont il provient un accord de quarte 
et septième , à trois parties , dans lequel la septième retarde 

la sixte dans l'accord de ^ sur la dominante : pour mettre 

cet accord à quatre parties , on n'a d'autre moyen que de 
redoubler la basse. Son siège est sur la dominante- f^oj^ez 
exemple 137. Dans l'exemple 138 , qui appartient au style 
libre , une septième majeure de basse retarde la sixte sur 

la tonique et forme avec la quarte un accord de t . 

Il y a encore une autre disposition par laquelle la quarte 



DE MUSIQUE. J35 

retarde la tierce dans l'accord de septième. Voyez exemple 
133. Si vous en retranchez la quinte , vous aurez un accord 
de septième et quarte; l'exemple 139 offre une disposition du 
même genre. 

YI. L'accord de sixte et neuvième à quatre voix avec tierce 
qui se chiffre ^ , est un dérivé de l'accord de onzième, où la 

tierce fait la basse, et dont on a retranché la neuvième et la 
septième de l'accord direct. Voyez exemple 142 (a). 

Il arfive très-souvent dans le style libre de rencontrer 
sur une basse mobile , une série entière de neuvièmes et de 
septièmes symétriques, qui montent au-dessus d'elles, comme 
on voit, exemple li3. Ce qu'un accompagnateur peut faire 
de plus agréable est, ou de les accompagnera trois parties, 
ou de mettre la disposition à quatre voix par la disjonction 
de la quinte. Mais il fera encore mieux de disposer à cinq 

voix , en prenant l'accord complet de ^ avec la septième et 

la quinte , et résolvant régulièrement la neuvième en des- 
cendant, et, s'il se présente une septième mineure la sou- 
tenant jusqu'à ce que l'occasion se présente de la résou- 
dre. Le contraste que cette disposition présente entre la 
mélodie et la totalité de l harmonie ne peut être que d'un 
bon effet. On fera bien aussi d'indiquer l'accord de 0, dont 
il n'existe aucun indice. Nous rappelons à cette occasion ce 
que nous avons dit précédemment sur la résolution de la 
septième et de la neuvième. 

Résolution de la onzième. 

V Sur la tierce, quand la basse demeure immobile, exem- 
ple 535. 

On trouve, exemple 535, ^, une onzième complète avec 
la quinte et l'octave qui l'accompagnent ordinairement; 
exemple b , on trouve une quinte diminuée. Celle-ci est 
toujours accompagnée de la septième diminuée et de la 
quinte mineure. La quarte diminuée doit être préparée , la 
septiéq[ie diminuée et la quinte mineure n'ont pas besoin de 
préparation. On trouve , exemple 535 , c , une quarte ma- 
jeure accompagnée de la quinte et de la neuvième. Au 



(a) Nous pensons que dans l'usage de cet accord , la neuvième doit 
être Iransportée une oclave plus haut que dans cet exemple 
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lieu de la quinte, on peat aussi employer la sixte ott trei- 
zième. 

ut dièse lut dièse si 
la dièse lia dièse si 
mi I mi ré 



fa dièse (sol 

On voit encore, 535, rf, une quarte mineure avec l'accom- 
pagnement ordinaire ou la quarte régulière ou complète , 
c'est-à-dire avec l'octave et la quinte. Cette disposition aussi 
bien que celle de l'exemple 535, e, où la neuvième majeure 
avec la quinte, accompagne la quarte majeure , ne peuvent 
être mises en usage, dans le courant de la modulation , par 
nécessité et par l'impossibilité de leslâviter, ou pour la du- 
reté de l'expression. On ne les rencontre pas chez les an- 
ciens. 

Observation. Quand il y a plusieurs dissonnances dans 
une composition, par exemple, quand la onzième est accom- 
pagnée de la neuvième, comme dans les exemples 535, c, <?, 
chaque dissonnance se résout va sa manière, il faut égale- 
ment qu'elle ait été d'abord préparée réguliërcinciit. 

Lorsque l'on emploie l'accord complet de onziènie , on 
peut y trouver, outre les trois dissonnances constitutives de 
l'accord, c'est-à-dire celles de septième, neuvième et on- 
zième, qui ont lieu contre la basse, encore une quatrième dis- 
sonnance, telle que la quinte augmentée, qui, selon les posi- 
tions de l'accorâ, forme dans des parties supérieures des dis- 
sonnances , telles que des septièmes ou des neuvièmes. On 
doit en ce cas , faire attention à la résolution de ces dis- 
sonnances , parce qu'il peut en résulter des successions vi- 
cieuses: par exemple, si l'on résout en même temps celles 
qui sont ensemble en quinte, il est certain qu'il en résultera 
deux quintes. 11 faut donc les résoudre l'une après l'autre , 
vojez, exemple 536 , la neuvième et la onzième se résoudre 
de cette manière, tandis qu€ la septième qui est en quinte 
avec la onzième tient pendant tout l'accord , et ne se résout 
que dans l'accord suivant sur la quinte. Dans l'exemple 537, 
la onzième se résout seule, la septième et la neuvième tien- 
nent et ne se résolvent que dans l'accord suivant. 

On remarquera, dans ce "dernier exemple , comment la 
septième majeure doit régulièrement se résoudre toujours 
en descendant et non en montant, quoique accompagnée de 
la onzième. Il faut savoir que cette dissonnance ne se ré- 
sout en montant que lorsqu'elle est placée avec la onzième 
sur la tonique, mais quand elle est placée sur la troisième 
de l'échelle mineure ayant la quinte augmentée dans son 
harmonie, elle doit se résoudre en descendant. 
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DE MUSIQUE. 2^7 

On voit, exemples 538 et 53Q, de prétendues résolutions 
de la onzième par sauts, que nous ne pouvons approuver. 

S» La résolution sur roctave,quc Ton voit exemple 540, est 
usitée à |)Iusieurs parties .- elle n'oflrc rien de particulier. 

3® La résolution sur la sixte , exemple 541, a lieu quand la, 
basse descend de quarte. On regarderait à tort comme réso- 
lution sur la sixte celle que Ton voit exemple 542; c'est une 
variante de la résolution sur la tierce. 

^(* La résolution sur la quinte majeure ou mineure a lieu 
quand la basse descend d une tierce exemples 543, 544, 5^5. 
l^a onzième- peut, par un retard, se changer en quinte mi- 
neure avant de suspendre, exemples 546, 547. L'exemple 
548 n'oiïre point une onzième, mais une quarte de passage. 

La r^olution sur la quinte ne se fait pas à petit nombre 
de parties, surtout entre les parties extrêmes, à cause des 
quintes couvertes. On peut opérer ici comme dans la réso- 
lution de la septième-'Siir Toctave et introduire une noté de . 
passage, ^oj-ez exemple 549. 

Quelques maîtres veulent voir, dans la disposition de 
l'exemple 550, une résolution ascendante de la quinte ; cette 
explication est fausse , c'est une variation de la résolution 
sur la tierce, tel qu'on le voit exemple 551. 

Dans l'exemple 55!2, où la quarte parait se résoudre sur 
une quinte augmentée , Vut de la basse n'est autre chose 
qu'une note de passage. 

5^ La résolution sur la quatrième majeure, a lieu quand la 
basse descend d'un ton plein, exemple 555, a. Celte résolu- 
tion est une conséquence des propriétés de la septième de 
dominante qui n'ayant point besoin de préparation comme 
quasi-consonnanee, peut servir à la résolution des disson- 
nances. Il est donc inutile de recourir à la disposition de 
l'exemple 555, c, pour expliquer celui, 555, « , que l'on re- 
garderait comme anticipation de l'autre. L'exemple 555, l*, 
ne peut servir, parce que la quarte mineure passe sur une 
quarte diminuée, qui est de passage. Cette disposition, propre 
au style libre, est d un bon effet. 

Dans les exemples 557 et 558 elle se change en quinte 
mineure. 

11 reste encore deux cas , l'un où la onzième paraît se ré- 
soudre sur la neuvième,//?- 560; l'autre où elle ïMi- 
raît se résoudre sur U seconde ,/>. 561. Mais le premier 
cas doit être expliqué , ou comme à lafg. 562 , ou comme à 
la /g-. 563 , et l'autre se fonde sur la jig. 564 ; on voit com- 
ment on peut , par le moyen de la note change ou de p9S* 
sage , déguiser la résolution dont il s'agit ici. 
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Ârtide V. — Accord de treizième et ses dérivés. 

L'accord de treizième s'obtient en ajoutant à un accord 
de septième une septième au grave. Par exemple , si sous 

raccord de septième ré on pose un la , il en résulte un 

si \ 
sol dièse 

accord de treizième. 

11 peut aussi s'obtenir en retardant la sixte dans un accorc^ 
de septième. 

L'accord complet renferme en outre la tierce et la quinte, 
ce qui donne un accord de sept sons qui n'est point usité, ou 
qui ne pourrait s'employer que difficilement. 

La treizième diflère de la sixte comme la onzième de la 
quarte. 

II y â entre la treizième et la onzième > entre la quarte et 
la sixte , plusieurs analogies que nous allons faire recona 
naître. 

La quarte et la sixte , l'une e^ l'autre par elies-mémes 
consonnantes , mais la seconde plus que la première, devien- 
nent dissonnantes quand elles sont accompagnées , Tune de 
la quinte , l'autre de la septième , contre lesquelles elles dis- 
/sonnent respectivement. Elles peuvent l'une et l'autre se 
pratiquer à la distance d'intervalles simples quand elles ne 
sontpifê accompagnées de la note de leur résolution; mais 
elles doivent se\ pratiquer en intervalles redoublés, quand 
elles sont accompagnées de la note sur laquelle elles doivent 
se résoudre , laquelle doit , en ce cas, être amenée par mou- 
vement contraire. 

Les accords qui proviennent de celui de treizième sont les 
suivants : 

.1*^ Celui de septième , neuvième , onzième et treizième à 
cinq parties. Ces quatre dissonnances peuvent se résoudre 
ensemble ou séparément , et l'une après l'autre ; dans le 
premier cas . il faut que la neuvième se résolve en montant 
poiir éviter les deux quintes ; dans le second cas, on résout 
d'abord la treizième , puis la onzième , la neuvième et la 
septième. La treizième et la onzième en descendant diatoni- 

Suement , la neuvième tantôt en montant ou en descen- 
ant , selon qu'elle est majeure ou mineure. 
Sur une basse stationqaire on ne peut pas pratiquer de 
prét)aration , mais sur une basse mobile la préparation doit 
se faire régulièrement. 

Cet accord se place principalement sur la tonique d'un 
mode mineur , dont il retarde toutes les consonnanc^. f^oy. 
exemple 145 , PI. 4. ,^, ,, .^Google 
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Ou sur la dominante d'un mode mineur, exemple 146. 

On peut rendre majeurs à volonté ces deux exemples. 

Ou enfin sur la troisième de l'échelle d'un mode mineur. 
^ 2o L'accord de neuvième , onzième et treizième à quatre 
parties peut se placer d'abord çur la tonique , la troisième 
et la sixième cordes d'un mode mineur ou la sixième d'un 
mode majeur. II peut se préparer réfpilièrement sur une 
basse mobile. Vojez exemples 115 et 116; pour la toni- 
que d'un mode mineur, ou la sixième d'un mode m«yeur. 

En retranchant la septième de l'exemple 147 , on verfa 
comment il se pratique sur la tierce. 

Sur la sixte d'un mode mineur la neuvième est toujours 
augmentée. 

3® On voit, exemple 145 , l'accord de septième , onzième 
et treizième sur la première d'un mode mineur , en retran- 
chant la neuvième de cet exemple. 

L'exemple 146 en fait voir l'emploi sur la dominante d'un 
mode majeur. On la place aussi sur celle d'un mode mi- 
neur avec la septième majeure, pour faciliter la résolution 
de l'accord de sixte augmentée et quinte , comme on l'a vu 
exemple 104. 

4* L'accord de septième et treizième avec tierce est le 
dernier accord incomplet, provenant de l'accord de treizième, 
il s'obtient pffr le retranchement de la neuvième, de la on- 
zième et de la quinte. Il s'emploie principalement sur la do- 
minante des deux modes. Vojez exemple 148. 

Il comporte un démembrement qui donne un accord de 
tierce , quinte et neuvième , dont le premier renversement, 
quoique peu usité, se place sur la sensible d'un mode mi- 
neur. Voyez exemple 149. 

En prenant la treizième pour basse ; on a l'accord que 
l'on voit exemple 150. 

L'accord de neuvième , onzième et treizième peut se 
placer sur une basse immobile , et formant point d'orgue. 
Ffij-tz exemple 151. Cette harmonie comporte les divers ren- 
versements que Ton voit exemples 152 , 153, 154 , dans les- 
quels la note tenue est à l'aigu. 

Article YL — Observations générales sur l'emploi des dis- 
sortnances. 

Les observations générales sur l'emploi des dissonnances, 
qui composent cet article se rapportent , les uns à leurs ré- 
solutions les autres à leur préparation. 

DIUXIÈMS PABTIB. DigitizedbyC^l^glC 
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S I. Observations' sur la résolution des dissonnances. 

Ces observations se rapportent à différents points , ieh 
que le retard de résolution, sa division, le renversement de 
1 harmonie, le change des parties et le déguisement de la ré- 
folution (a). 

I. Du retard de résolution. 

Dans le retard de résolution on peut avoir à considérer 
«ne ou plusieurs dissonnances. 

Quand il se rencontre plusieurs dissonnances' qui ne peu- 
vent pas se résoudre toutes à la fois, on les résout Tune 
après Tautre. Cette multiplicité de dissonnances a lieu dans 
les accords, tels que ceui de septième, neuvième, onzième et 
treizième, et ceux qui en proviennent. 

Çuelque difficile que paraisse au premier abord la réso- 
lution de toutes ces dissonnances, elle devient facile en ob- 
servant bien la régie de toujours conmiencer par la première 
dissonnance. Ainsi dans l'accord de neuvième , la neuvième 
est la première dissonnance, et la septième la seconde. Oaas 
celui de la onzième, la onzième est la première dissonnance, 
la neuvième la seconde, la septième la troisième. Dans 
celui de la treizième, la treizième est la première dissonnance 
la onzième la seconde , la neuvième la troisième , et la sep- 
tième la quatrième. - 

On traite de la même manière les autres accords qui pro- 
viennent de celui-ci. Ainsi , si une onzième et une septième 
se trouvent ensemble et ne peuvent se résoudre en mérne 
temps , il faut commencer par résoudre la onzième et re- 
larder la septième , et ainsi du reste. 11 faut encore 
observer que les dissonnances que les parties forment 
contre la basse doivent se résoudre avant celles que les par- 
ties forment entre elles, quoique cependant il pût arriver 
que ces dernières se résolvassent en même temps que les 
premières. Du reste , il faut remarquer que plus il y a de 
dissonnances dans un même accord, plus leur résolution offre 
de difficultés. 

Lorsqu'il n'y a dans un accord qu*une seule dissonnance, 

j 

(a) Marpurff emploie pour exprimer ces diverses circonstances de 
la résolution des dissonnances des termes qu'il trouve dans sa langue pt 
dont la nôtre est privée , on ne faiipoint usa^e en ce sens. Ce senties 
termes suivants : ^u/Xa/fun^, ZmAulkn^ der Harmonie ^ Vervech- 
ulun^ der stimmen^nd f^ersiuhunff der Aujlôsungt que nous reodoos 
aussi bien qu'il dou4 est possible, par ceux que présente cetioti- 
tulé, 
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on peut en retarder la résolution. Ce retard est d'une espèce 
différente, parce qu'il provient d'une harmonie étrangère , 
au moyen de laquelle la dissonnance se change avant sa 
résolution en un autre intervalle. 

Voy.^ exemple 565, une septième qui se change en quarte. 

Exemple 566 , un accord de sixte et quinte qui éprouve 
trois changements avant de se résoudre. 

£t exemple 567, un accord de quinte mineure qui se change 
en sixte. 

II. Division de la dissonnance. 

La division, démembrement on diminution de la disson- 
nance, a lieu quand la partie où elle est placée , parcourt 
d'autres notes ne la même harmonie. Ces mêmes notes peu- 
vent recevoir l'addition de notes de passage ou de notes 
chargées. La diminution peut se faire en même temps dans 
une partie supérieure et inférieure, mais la résolution doit 
toujours se faire dans celle où est placée la dissonnance. 
yoj-ez, exemple 568, où la septième se change contre la 
tierce prise dans la même harmonie. En renversant leâ^ par- 
ties, c'csl-à-dire en prenant le dessus pour basse , et récipro- 
quement, on verra comment la seconde peut être soumise 
au même traitement. 

On voit , exemple 569 , comment on peut varier ou dimi- 
nuer la basse d'un accord de septième. Cet exemple est sus- 
ceptible de renversement. 

On voit, exemple 570, une disposition dans laquelle les 
deux parties éprouvent en même temps la diminution. 

Ce qui se fait dans cet exemple sur la septième et la se 
conde peut se pratiquer sur les autres dissonnances. 

m. Du renversement d'harmonie , ou changement de dérivés. 

Quelquefois , avan^ la résolution de la dissonnance , on 
change une des faces de l'harmonie qui la renferme , contre 
nne autre qui la renferme égalemeflt , par exemple , la sep- 
tième en 5 ou 3, et réciproquement, c'est ce que nous appe- 
lons renversement d'harmonie, ou mutatiofl de dérivés? 
dans cette mutation , les deux parties peuvent éprouver la 
diminution. 

Ainsi, on voil, exemple 571, une quinte mineure qui se 
change en septième; exem[IIe 572 , un accord de septième . 
qui éprouve deux mutations ; et exemple 573, un accord 

H quarte majeure qui se change en ^ avant sa résolution. 
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IV. Dt l'échange de résolution, ou de la résolution par échange 
départies. 

Quand 1$ résolution de la dissonnance se fait dans une 
autre partie que celle qui a frappé cette dissonnance, ce 
mode ae résolution s'appelle résolution par échange de par- 
ties ou échange de résolution , ce qui peut arriver de trois 
manières, savoir : \ 

1^ Que la basse restant la même, les parties supérieures 
de raccord dissonnant fassent un échange entre elles, de 
sorte que la dissonnance se résolve dans uneiiutre partie que 
celle ou elle a été frappée. 

S^ Que par le changement de la basse toute l'harmonie 
soit changéie. 

*i^ Quesans faire ni l'un ni Tautre, on passe de l'accord 
dissonnant à celui de résolution en diangeaut Tordre des 
parties. 

La première manière ne peut avoir lieu que dans le style 
libre à plusieurs parties, rojez , exemple 574 , une septième 
frappée dans la partie supérieure et résolue dans la partie 
moyenne, exemple 575, /z, une quinte mineure frappée dans 
la partie supérieure et résolue dans la moyenne, disposition 
qui équivaut à celle de l'exemple 575, b. 

La seconde manière propre au style libre, s'emploie à 
deux et à plusieurs parties, rojrez 576. Un accord de sep- 
tième qui se change en un accord de quarte majeure passant 
à celui de sixte et la septième résolue par la basse. La même 
chose exemple 577. 

roj-ez exemple 578, PI. 2i, liv. 3, la seconde de la basse 
qui devrait se rendre diatoniquement en descendant dans 
la même partie, se résoudre dans la'partîe supérieure après 
plusieurs changements d'harmonie (a), 

La troisième manière, plus libre que les précédentes, ne 
doit s'employer que rarement, l'ojez, exemple 579, «, la 

rtie supérieure frappant une septième qui se résout dans 
partie moyenne. Celte disposition équivaut à celle de 
l'exemple 579, b , vojrez , exemple 580 , a , une résolution du 
même genre faite par la basâe. Cette disposition équivaut à 
celle de l'exemple 577, *, (6). 



(a) Cet exemple poarrait prêter à la critique, à cause de la marche 
peu mélodieuse de la lasse. Néaumoins il est admissible. 

(h) Nous neparta^ons pas l'avis de Marpurg, quant à l'expUca^" 
qu'il donne de cette disposition ; mais nous reconnaissons qu'el' 
admissible en style libre. 
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I. Du déguisement de la résolution. 

Le déguisement de la résolution consiste en ce que la note 
sur laquelle la résolution devrait se faire ne paraisse pas 
dans les parties. effectives , en sorte que la résolution se fait 
par Iharmonie , et qu il faut que la basse générale soit exé- 
cutée pour que Toreille puisse entendre la résolution. 

Voy., exemple 581 ,a, une septième qui saute de quinte 
sur la tierce , et qui devrait se résoudre en sixte , comme 
rind'que l'exemple 582 , b. 

Dans Vexemple 583, la septième du soprano est résolue 
par la basse générale sur la quinte du second accord. 

Les exemples 584 et 585 sont le renversement l'un de 
l'autre à l'octave. Dans le premier la septième , dans le se- 
cond la seconde, n'ont pas de résolution. I[)n voit, 586 et 
587 , ces deux exemples traités de la manière la plus régu- 
lière. Dans le premier , la septième descend sur la sixte dans 
la basse générale; dans le deuxième, la seconde s'inscrit sur 
la tierce dans la partie de ténor , par un changement de 
parties. 

L'exemple 584, pour être disposé régulièrement, doit 
être arrangé comme il suit : 



fa 


fa 


mi 


h. 


roi 


*. 


ré 


re 


ut. 


ut 


ré 


ut 


ré 


ré 




ut 




si h. 


si h. 


si h. 


la 


si 6. 


fa 


si h. 


si 


h. 


la 




la 


sol 


sol 


fa 


fa 


I.À 


SOL 










FA 


Ml h 






ftÉ 



La résolution par échange de parties , aussi bien que ia 
résolution déguisée , ne conviennent point au style sévère ; 
et, même dans le style libre ^ on ne doit en faire usage 
qu'avec précaution. 

% n. Observations sur la non préparation des dissonnances 
dans le style libre, 

1. Les dissonnances s'emploient sans préparation dans 
deux cas. 

Premier cas. Quand OU résout une dlssonnance sur un^ 
autre. Nous en avons eu des exemples à \^Jig. 408, où une 
septième se résout sur une autre septième. 

Fig. 410, où une septième descend sur une quinte mi< 
neure. 

Fig. 411 , où une septième descend sur une quarte ma- 
jeure. 

Exemple 420 , où la septième se résout sur une sixte augt 
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Exemple 4S3, où la septième descend sar une seconde. 

Sans parler d'un grand nombre d'autres exemples com- 
pris dans les articles précédents. 

Remarques. 1. Dans ces exemples, les dissonnances non 
préparées tombent toujours au levé , et se résolvent en des- 
cendant diatonlquement. 

2. Le second accord dissonnant doit toujours avoir sa ré- 
solution régulière. 

3. Les dis^nnances qui s'emploient sans préparation 
sont de véritables anticipations; nous lavons déjà dit plu- 
sieurs fois {a). 

Deuxième cas. Quand on passe directement d'une conson- 
nance à une dissonnance , ceiqul peut se faire par saut ou 
par degré conjoint, au levé ou au frappé , mais seulemeat 
avec les accords suivants : 

1. L'accord de septième mineure sur la dominante dans 
les deux modes. 

3. L'accord de septième mineure sur la sensible du mi- 
neur. 

3. L'accord de septième mineure sur la seconde d'un 
mode mineur. 

i. L'accord de septième mineure sur la sixième majeure 
d'un mode mineur. 

5. L'accord de septième diminue les dérivés de ces ac- 
cords (t). 

Nous ne parlerons point ici de la quarte et sixte, dont il a 
été déjà suffisamment parlé. 

Ça) Nous n'admettons pas cette assertion de l'auteur, qui est *ine 
•uile des préjugés dans lesquels il écrivait. De son temps, on n'avait 
point encore remarqué ou du moins on n'avait point encore osé dé- 
clarer, que certaines notes nulles, qui sont de forme dîssonnante sont 
de.qualilé consonnante ou quasi-consonnante et jouissent de tous les pri- 
vilèges des consonnancês ; cette lacune de ia théorie des intervalles 
harmoniques oblige de recourir à des explications très-pénibles et très 
tourmentées. 

(b) Pour tout dire en un mot , ce sont, quant aux accords directs : 
|o les accords de septième sur la dominante et la sensible ;des divers 
modes; ^o les accords de neuvième sur la dominante : quant aux ac- 
cor^ds dérivés, i* tous ceux des accords de septième à l'exception 
dn renversement de celui de la septième de sensible en mode majeur, 
où la septième serait prise pour base; 2^ tous . les dérivés des ac> 
cords de neuvième de dominante^ excepté ceux où la neuvième serait 
prise pour basse. 

Au reste, celte théorie, qui n'est autre chose que celle de Kirober' 
ger, quoique plus avancée que celle de Marpurg, est aussi incom* 
plète : je renvoie, pour sou entier développement, à mon Introduc- 
tion ù l'étude générale et raîsonnée de la musique , on cette matière est 
traitée à fond sans réserve ni restriction.— Cette démonstration a'eiisle 
pas dans les jnaBuscrits laissés par Choron. ^ Ao. 
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yoj.yjig. 588 et 589 , les exemples de ces accords. 

Cette disposition peut s'expliquer de deux manières : 

l"" Par l'anticipation d'une note passagère qui devrait se 
placer comme on voit exemple 592 ; 

2° Par le moyen de changement de partie, f^ojrez exem- 
ple 500. 

On voit, exemple 591, un accord de 5 avec diminution. 
La préparation est faite par l'harmonie, f^oy. exemple 50S. 

f^oj-., 594, une septième sans préparation ; la même régu- 
lièrement, 595. 

De même 596 et 597. Remarquez que dans ces exemples 
la basse dormante fait une sorte de préparation. 

On voit, exemple 598 , une septième et une quarte sans 
préparation, f^oy, la préparation par l'harmonie exemple 
599 , PI. 25. 

Ces derniers exemples font voir que le» accords précédem- 
ment énumérés ne sont pas les seuls qui puissent s'employer 
sans préparation {a) , quoiqu'il^ soient les principaux de ce 
genre. 

Quant à l'accord de septième de dominante , vof. l'exem- 
ple 600, qui s'explique par la disposition que Ton toit exem- 
ple 601 (b). 

Cette suite d'harmonie a beaucoup de renversements. Nous 
en avons d^à parlé indirectement , c'est pourquoi nous en 
abandonnons la recherche au lecteur. 

Quelquefois dans l'accord de septième de dominante , et 
dans ses âérivés , on fait entendre d'avance la fondamentale : 
ce qui fait une sorte de préparation par anlicipallo». f^ojr. 
exemples 427 , 428 , 429 , 430. 

La même chose se pratique dans les accords de neuvième 
et de onzième sur la dominante (c). 

Les dissonnances non préparées peuveoi tomber au levé 
ou au frappé- Celles qui tombent au levé sont appelées notes 
de passage , lorsqu'elles forment la seconde portion de la 
durée d'une note correspondante qui a commencé au frappé, 
comme on voit exemples 306 et 367, PI. 17, et 001, PI. 29. 



(a) Il y a une grande difiFéreuce entre l'emploi sans préparation (les 
accorda de la famille de la dominante et celui dos .iiitrt»9 accords. 
Les premiers s'emploient en substance et de droil , tandis qne les au- 
tres ne s'emploient que passagèrement, par appogiature et en quelque 
sorte par licence. 

(i) Celte explication n'est pas nécessaire; une loi le disposition étant 
une conséquence des propriétés de la septième de dottiinaole. 

(c) Cette disposition est tout à fait arbitraire, ces accords pouvant 
s'employer sans préparatioa dans le style libre, ce qui ne peut j(UB«i» 
avoir lieu dans le style sévère. oiatized by Google 
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Elles différent des dissonnances non préparées qai s'em- 
ploient au frappé , en ce que ces dernières doivent toujours 
être résolues, tandis que les notes de passage ne sont point 
assujetties à la résolution. 

-La raison de cette différence est facile à concevoir : les 
premières ayant une valeur harmonique , et les autres n'en 
ayant aucune. Cependant les notes de passage peuvent avoir 
aussi leur résolution , quoiqu'elles n'y soient point obli- 
gées. 

Les exemples 602 et 603 font voir des notes de passage 
résolues. 

^ On voit, 604 et 605, des notes changées qui ont une résolu* 
tton. 

On voit des exemples de dissonnances de passage non ré- 
solues , fis, 606 , 607. 

Dans ces exemples, les notes de passage remplissent le 
vide de la tierce; dans les exemples qui viennent après 619 , 
620 , 621 , on voit ce que Ton appelle une anticipation qui 
se présente sous divers aspects. 

L'exemple 622 fait voir une septième qui tient une me- 
sure entière. Toutes les autres dissonnances peuvent s'em- 
ployer d'une manière analogue. 

En6n on voit, exemples 623, 624 et 625 , des notes chan- 
gées non résolues; Les exemples 626 , 627 et 628 repré- 
sentent l'harmonie régulière de ces mêmes exemples. 

Il faut observer que ces sortes de dispositions ne peuvent 
avoir lieu que dans des mouvements d'une certaine vitesse, 
et dans des modulations naturelles. Dans un mouvement 
lent et une modulation recherchée , ils contrarient rcxécu- 
tant, et produisent un mauvais effet. 

Article VII. Du^edoublement des intervalles , tant conson- 
nants que dissQnnants, 

L*expérience de la composition apprend que la marche 
des parties s'oppose souvent à ce que, dans la composition à 
trois voix , l'accord de trois sons soit complet , et de même à 
ce que, dans les compositions à un plus grand nombre de 
voix , les accords de quatre ou d'un plus grand nonibre de 
sons soient incomplets. On est souvent obligé , pour donner 
aux parties une marche mélodieuse , d'abandonner cer- 
tains sons de l'accord , et d'en redoqbler quelques autres. 
Cette observation donne lieu aux questions suivantes : 
1^ Quels intervalles doivent être redoublés? 2<' Quel inter- 
valle doit être redoublé de préférence à tel autre ? 

Quant à la première question, on ne peut, générale- 
ment parlant, redoubler, que les intervalles çonsonnçuils, 
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parce qu'ils n'ont point de marche obligée , mais non les 
dissonnants , d'abord parce que leur marche est obligée . 
et qu'il en résulterait des quintes et des octaves ; en second 
lieu , parce qu'il en résulterait un effet trop dur et trop dis- 
cordant. Cependant il se rencontre cerlaioes dissonnances 
que Ton peut , en cas de besoin , et sous certaines condi- 
tions, redoubler sans craindre cet inconvénient. 

A l'égard de la seconde question, il ciisté sans doute , en- 
tre les intervalles consonnants susceptibles de redouble- 
ment , une grande différence, à laquelle il faut avoir autant 
d'attention que les circonstances le permettent. Mais sitôt 
qu'il en résulte quelque inconvénient, par exemple , que la 
composition devient maigre , ou que les parties deviennent 
peu chantantes ; en ces divers cas , on n'est pas obligé de 
s'en tenir à l'ordre dans lequel les intervalles doivent être 
doublés , mais on peut redoubler à volonté telle ou telle con- 
sonnance; c'est ce que nous allons examiner immédiatement. 

Du redoublement des consonnances en général» 

Par consonnance , nous entendons ici l'unisson , l'octave , 
la quinte majeure , la tierce et la sixte majeure et mineure. 

Il suffit de connaître la loi du redoublement d'un accord 
principal pour savoir redoubler les accords qui en provien- 
nent. Mais comme dans chaque accord principal il n'y a 
pas d'autres consonnances que l'octave ( ce qui comprend 
l'unisson ) avec la quinte et tierce , tout se réduit k savoir 
ceux de ces intervalles que l'on doit redoubler par préfé- 
rence. 

Cette préférence suit l'ordre de pureté des intervalles. On 
sait que sous ce rapport l'octave marche avant la quinte , 
celle-ci avant la tierce dans sa procréation. Ainsi le premier 
et le meilleur intervalle à redoubler , c'est l'octave , le se- 
cond , la .quinte , le dernier , la tierce. Il suit de 1^ que , 
dans les dérivés , chaque intervalle suit pour ce redouble- 
ment un ordre analogue. Il doit être redoublé conformé- 
ment au rang qu'il occupe dans l'accord principal et direct. 

On voit par-là combien il importe de connaître les ren- 
versements des accorils ; sans cette connaissance on ne pour- 
rait rendre raison du redoublement des intervalles dans les 
divers accords. 

Nous allons d'abord faire l'application de ces principes aux 
diverses espèces d'accords de tierce et quinte. 
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Da redoubitment dans les accords parfaits , majeurs et mi' 
neurSf et leurs dérivés. 

1* De Vaccord direct. 

Soient pour exemples les accords ; 

sol mi 
mi ut 
ut la. 

Pour les parlies k quatre voix, il faut redoubler la basse ; 
exemple : 

lit la 





sol 


mi 




mi 


ut 




ut 


la. 


A cinq 


, la basse et la quinte ; exemple : 




sol 


mi 




ml 


ut 




ut 


la 




sol 


roi 




ut 


la. 


A six, 


on redouble toutes les consonnances ; exemple 




sol 


mi 




mi 


ut 




ut 


la 




sol 


mi 




mi 


ut 




ut 


la. 



Si l'on porte le nombre des parties à 7 , 8 , 9 , iO , etc., 
on continue le redoublement dans ce môme ordre , c'est-à- 
dire commençant par la fondamentale , continuant par la 
quinte , et terminant par la tiercé , et cela indéûniment. 

Nous croyons inutile d'en placer ici l'exemple : rien n'é- 
tant plus clair que cette prescription. 

Tel est l'ordre qu'en principe il convient le mieux de suî> 
vre , sauf les exigences de la disposition des parties et au- 
tres conditions que Ton connaîtra par ta suite. Seulement il 
faut avoir attention , dans un redoublement multiplié, que 
toutes les consonnances soient employées au moins une fois , 
ou autrement quil n*y en ait pas d'omises , de manière à ce 
que , malgré le redoublement, l'accord ne soit pas incomplet. 

C'est une question de peu d'intérêt que celle de savoir la- 
quelle il vaut mieux redoubler de la tierce majeure ou mi- 
neure. Les anciens préféraient le redoublement de cette 
dernière. Marpurg l'attribue au système de tempérament 
qu'ils avaient adopté ; mais cette raison esf évidemment 
fausse , puisque les anciens réglaient tout sur la musique 
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vocale, qui n*admet point de tempérament. Il suffit d*avoir 
quelques connaissances de l'esprit des anciens , dans la com- 
position , pour élre convaincu que Taversion quMls avaient 
pour le redoublement de la tierce majeure partait du même 
principe que celle qu'ils avaient en général pour les iiiter 
vallcs de fortes harmonies, et surtout pour les intervalles ap- 
pcUatifs r cela tenait à leurs habitudes de modulation ; mais 
ce n est pas ici le lieu de parler de cet objet. 

Nous avons à exposer ici quelques observations beaucoup 
plus importantes sur le placement des diverses consonnances 
dans le diapazon et sur leur étalement dans les corps d'har- 
monies où elles sont employées. Par exemple , c'est une at- 
tention qu'il faut avoir de ne pas placer les tierces ni les 
quintes trop bas, parce qu'elles rendent Iharmonie sourde. 
Ainsi, il ne fîiut pas placer la tierce -plus bas qu'en des- 
sous du second ut du clavier de cinq octaves , qui est Vut 
grave de Valtà' viola ; en un mot, \'ut de quatre pieds ou le 
plus grave du prestant ; et il ne faut pas mettre la quinte 
plus bas que le /a au-dessous de cet ut. 

Il faut «n outre, au commencement et à la fin des pièces, 
éviter les tierces dans le ^rave , et disposer les parties de 
Manière que la deuxième , a compter de la basse , fasse au 
moins une quinte, et, s il se peut, une octave avec la basse. 

Ainsi les dispositions que l'on voit ici sont mauvaises pour 
terminer 



ut 


la 


sol 


mi 


nii 


ut 


ut 


la 


sol 


ini 


TIH 


ut 


Ut 

sui^ 


la. 

^an(( 


lit 


la 


sol 


mi 


ini 


ut 


ul 


la 


sol 


nii 


sol 


mi 



et il faut leur préférer les suivantes, où la quinte est triplée, 
et la tierce simple , 



ut la. 

De même , pour une terminaison , la seconde des deux 
dispwiiiops ei-aprés vaut mieux que la première : 

fa fa 

ut ut 

la la 

fa fa 

ut fa 

fa fa 

Quoique dans cette dernière roctave soit tripléei^ j^ 



a4û MANUEL 

» En général , il vaut mieax redoubler les parties en octave 
qu'en unisson ; cependant, lorsque dans une composition à 
grand nombre de parties , les parties sont tellement rap- 

Prochées qu'elles embrassent entre elles toutes à peine 
espace d'une dixième, il arrive souvent que p'usieurs d'en- 
tre elles sont redoublées en unisson. Cette disposition n'a 
aucun inconvénient : les consonnances étant d'un effet d'au- 
tant meilleur qu'elles sont plus rapprochées , conformément 
à cet adage : Consonnantia , quo siUi propiores , €0 sua- 
l' tores (1). , 

Redoublement de l'accord de ^. ^ ' 

La remarque précédemment faite , que quand on saU re- 
doubler un accord direct et principal , on sait redcMibler 
tout ce qui en provient , trouve ici son application c 

„ ut la 

Soient par exemple les accords de « ^^^ ou m/, la*basse 

mi ut 

est la tierce de l'accord principal , la tierce en est la quinte y 
et la sixte est la fondanientale. Quoique dans l'usage le plus 
ordinaire , surtout dans l'accompagnement sur les instru- 
ments à tonches , on redouble en premier lieu la basse pour 
la commodité du doigter , il n'en est pas -moins vrai que ' 
les cordes qu'il convient le mieux de redoubler sont premiè- 
rement la sixte , et en second lieu la tierce , ainsi que cela se 
pratique dans la composition à plusieurs parties . Ainsi , à 
quatre parties , on redoublera d'abord la sixte en unisson ou 
en octave ; à cinq la tierce , a six la basse , et ainsi de suite. 
Tout cela nous paraît assez clair pour n'avoir besoin ni de 
plus de développement ni d'exemples. 

Il faut néanmoins remarquer que l'ordre des redouble- 
ments dans l'accord de sixte n'est pas aussi rigoureux que 
dans celui des tierce et quinte. Dans ce dernier, la tierce ne 
doit strictement être redoublée qu'après la fondamentale ou la 
quinte; mais dans l'accord de sixte, cette tierce, qui est de- 
venue basse, marche, par cette considération, à peu prés de 
pair avec les deux autres , en sorte que l'ordre d^ redouble- 
ment est beaucoup plus arbitraire. 



(i) Plus les consonnances sont rapprochées , plus elles sont agréa- 
bles- Ad. 
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Redoublement de l'accord de . . 

La basse de cet accord est la quinte de Taccord direct, la 
quarte est la fondamentale^ et la sixte est sa tierce, exemple : 

roi 3 
ut I 
sol 5 

D'après les principes posés précédemment, la quarte de- 
vrait donc se redoubler en premier. Gela peut .effectivement 
se pratiquer et se pratique même quelquefois ; cependant on 
préfère généralement redoubler d'abord la basse, puis la 
sixte, et ne redoubler la quarte qu'en dernier, et cela a cause 
de la pauvreté de cette harmonie. On prescrit encore de ne 
pas la redoubler plus d'une fois, tandis que les autres peu- 
vent se redoubler indéfiniment. Les redoublements se feront 
donc dans cet ordre. A quatre voix, la basse ; à cinq, la basse 
avec la quarte ou la sixte; à six, tout sera redoublé, ou la 
basse triplée au lieu de la quarte; à sept, tout sera redoublé 
et la basse ou la sixte triplée ; à huit, tout redoublé, la^assq 
et la sixte triplées ; à neuf, uue de ces dernières sera qua- 
druplée(rt). > 

2» Redoublement de l'accord parfait impropre et des accords 
qui en dérivent.^ 

Moins un accord contient de termes propres au redouble- 
ment, moins il est lui-même propre à la composition à plu- 
sieuf^ parties et à grand nombre de voix, tel est le cas de 
l'accord de bis mineur qui fait l'objet de cet article. 

Accord direct, 

LMntervalle le plus propre au redoublement dans cet 
accord est la tierce mineure, qui ne dissonne ni avec la basse 
ni avec la quinte , vient ensuite la basse , et enfin la quinte 
mineure, et celle-ci ne peut être redoublée que sous deux 
conditions, la première : que le redoublement se fasse en 
unisson et non en octave; la seconde, que les autres notes 
soient au préalable suffisamment redoublées. 

On remarque en effet que^ quand la quinte mineure est 
redoublée en octave , l'effet en est beaucoup plus choquant 

.. â 1 

(a) Comme U quarte est consonnanle » on peut sans scrupule la tri- 
>r en cette circonstance, attendu qu'elle peut avoir trois marches 
'^rentes, comme on le -verra an livre suivant. 



DEUXIRMR PARTIR. 
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Sue dans Tanisson. Il va sans dire que les deux parties re* 
oubiantes doivent suivre chacune une marche différente 
pour éviter les suites d'unissons. D'après cela, les redouble- 
ments auront lieu dans cet ordre : A quatre voix , la tierce 
ou la basse ; à cinq voix , la tierce et la basse ; à six voix, la 
tierce, la basse étant triplée ; à sept voix, la tierce et la basse 
seront triplées ; à huit voix, la tierce triplée et la basse qua- 
druplée, et réciproquement ; enfin, à neuf voix, la quinte 
^ pourra en outre être redoublée. 

Le tout sauf les exceptions commandées par les ciroon- 
staoces. 

t*' dérivé. Accord de tierce mineure et de sixte majeure. 



La basse de cet, accord /a, qui est la tierce de Vaccord di- 

ré 
rect, est la première note qu'il convient de redoubler, et ce 
redoublement se fait en octave. La sixte vient en second lieu 

et \^ tierce en dernier. Mais conune la quinte mineure ^/que 

renferme cet accord, est entre les parties supérieures et non 
entre la basse et une de ces parties, elle perd ici de son effet 
harmonique ; çn conséquence, le redoublement peut se faire 
avec plus de liberté, et même en premier lieu et à runissoii 
ou en octave. Les redoublements auront donc lieu comme il 
suit : 
A quatre voix on redoublera la basse ou la tierce. 

2* dérivé. Accord de quarte et sixte majeures. 

Les notes les plus propres au doublement dans cet accord 
sont d'abord la sixte, puis la basse. La quarte peut aussi être 
redoublée, mais après que la sixte et la basse l'ont été suffi- 
samment. D'après ces observations, les redoublements auront 
lieu dans Tordre suivant : 

A quatre parties, la sixte 'ou là basse; à cinq, l'une et 
l'autre ; à six , la sixte daux fois , la basse une ; à sept, l'une 
et l'autre deux fois ; à huit, la quarte une fois ; à neuf, de 
même et la sixte trois fois. 

Redoublement des mitres accords de tierce U quinte. 

Nous parlerons plus loin de ce qui regarde le redou- 
blement des accords de tierce majeure et de tierce dl- 
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minuée avec quinte mineure, exemple, ré dièse fa : qai ne - 

si ré dièse 

s>mpIoient que renversés et avec l'addition de la septième. 
Quant à raccord de tierce majeure arec quinte augmentée» 

soLdièse 

exemple mi comme cet accord ne peut guère s'employer 

ut , 

conunodément dans une composition à grand nombre de 
parties , nous n'en parlerons que succinctement. La quinte 
augmentée ne peut pas s*y redoubler quand la résolution 
s'y fait dans la partie supérieure, mais seulement par néces- 
sité quand elle se fait par la basse. Dans le «premier cas, la 
basse peut se redoubler , dans le second elle ne le peut pas ; 
dans l'un et l'autre cas on peut redoubler la tierce. 

Dans l'accord de sixte qui provient de cet accord, lorsque 
la tierce est sujette à la résolution , la basse et la sixte peu- 
vent se redoubler. Si c'est cetje dernière qui est sujette à la 
résolution, les deux autres comportent le redoublement. 

Dans l'accord de quarte et sixte la quarte et la sixte peu- 
vent se redoubler si la basse se résout ; la sixte et la basse 
peuvent réciproquement se redoubler si la quarte est ré- 
solue. 

Observation. Ces accords sont étrangers au style sévère ; 
c'est pourquoi on ne les rencontre pas dans les anciennes 
compositions qui étaient bornées à ce style. 

Du redoublement des intervalles dans les accords dissonnants. 

Les accords dont il s'agit ici sont ceux de septième, d^ 
neuvième , de onzième et de treizième, et ceux qui en pro- 
viennent. Nous en traiterons successivement. 

Redoublement des intervalles dans V accord de septième, 

La première observation que nous avons à faire ici, c'est 
que , dans cet accord et ses dérivés , la septième et les In- 
teiValles qui en proviennent , savoir : la quinte dans celui 

de g , la tierce dans celui de ^ et la basse dans celui de 

seconde, ne peuvent jamais être redoublés. Quant aux con- 
sonnances, qui sont la fondamentale, sa tierce et sa quinte, 
tout ce que l'on a dit sur ces intervalles trouve ici son ap- 
plication. 

Dans l'accord direct , soit que la septième soit majeure ou - 
mineure , et <iue l'accord parfait auquel elle est ajoutée soit 
lui-même majeur ou mineur, la première note /quel^ re- 
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double est la basse, la seconde est la qainte, et la troisième 
est la tierce; par conséquent, si l'on veut avoir les exemples 
de dispositions à dix voix, on n'a qu'à prendre les exemples 
k neuf voix que nous avons donnés et y ajouter la septième. 
I Dans raccord de quinte et sixte premier dérivé, la sixte 
est la première corde qui doit être redoublée , la tierce la 
deuxième, et la basse la dernière. En pratiquant sur cet ac- 
cord tout ce qui a été dit sur celui de sixte, et y ajoutant la 
quinte, on connaîtra les redoublements de celui-ci. 

Dans le second dérivé ou accord de sixte-quarte et tierce , 
le premier son à redoubler est la basse, le second la sixte, et 
la troisième la quinte, rojez ce qui a été dit sur les re- 
doublements de raccord de sixte et quarte , et ajoutez -y la 
tierce. 

Dans raccord de seconde, Tintervalle à redoubler en pre- 
mier est le terme supérieur de la seconde, qui est la fonda- 
mentale ; le deuxième est la sixte, qui est la quinte de cette 
fondamentale; le dernier est la quarte. 

A quatre voix, on omet souvent la quinte et Ton redouble 
la tierce, comme on Ta d^à dit (a). 

Dans les accords de septième mineure, ou diminuée ajou- 
tée à un accord dont la quinte est mineure, ainsi que dans 
ses dérivés , on opère le redoublement comme il a été 
dit pour cet accord de tierce et quinte, auquel la septième est 
(Routée. 

On suit un procédé analogue à l'égard de l'accord de tierce 
avec quinte augmentée. 

L'accord de septième mineure avec tierce majeure et 

' la 

'quinte mineure, exemple : fa donne lieu à quelques obser- 

ré dièse 
si 
valions particulières. / 

L'accord direct est peu usité dans le premier dérivé com- 
posé de tierce et quarte majeures et de sixte augmentée ; la 
basse et la quarte sont seules susceptibles de redoublement. 
Dans l'accord de sixte augmentée avec tierce et quinte ma- 

ré dièse 

jeures, exemple : ut, premier dérivé de celui de septième 

la 



(a) On retranche la quinte i!e l'accord de septième , quand cetlA 
septième est un retard de la sixte, parce que dans ce cas l'accord est 
im premier dérivé de l'accord de neurième où celle quinte est étran< 
Sfcre. 
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ut 
diminnée avec tierce diminuée la , le premier son à redou- 

ré dièse 
blér est la tierce la^ puis la basse. 

> Communément, dans Taccord de sixte diminuée, on sup- 
prime la quarte et la quinte pour redoubler la tierce. 

Redoublement de l'accord de neuvième. 

La neuvième ne peut pas se redoubler plus que la sep- 
tième : quant aui consonnances qui l'accompagnent, qui 
sont la basse, la tierce et la quinte , il faut observer quelle 
est l'espèce d'accord de tierce et quinte qu'elles constituent, 
et suivre à leur égard Les lois précédemment établies pour 
leur redoublement , aussi bien dans Taccord principal que 
dans ceux qui en proviennent, soit directs, soit dérivés. 

£n redoublant la fondamentale dans l'accord direct , il 
faut observer de ne pas trop s'approcher de la neuvième, et 
de ne pas lui donner la place sur laquelle cette neuvième 
doit se résoudre. Cependant , comme on permet quelquefois 
à la basse de prendre cette place , pourvu qu'ensuite elle 
descende de tierce, comme on l'a vu exemple 393, de même, 
dans le redoublement ()e la basse, on peut mettre la partie 
doublante à cette même place , pourvu que la basse descende 
de tierce, exemple 629. 

Il est évident que, dans les renversements , les intervalles, 
qui représentent les dissonnanccs de neuvième , septième ou 
quinte augmentée, ne peuvent pas être redoublés. 

Redoublement de l accord de onzième, 

rïi la onzième, ni la neuvième , ni la septième ne peuvent 
être redoublées. Cet accord n'admet d'autre redoublement 
que celui de la basse et celui de la quinte de l'accord direct : 
la tierce qui s'y rencontre lorsqu'il est complet ne doit ja- 
mais être redoublée. Si la quinte mineure s'y présente, on 
se règle, pour les redoublements , sur les lois de cet accord : 
on agit d'une manière analogue pour le cas de la quinte aug- 
mentée. 

Quand on emploie l'accord complet , ce qui emporte la 
tierce , il faut faire attention que cette tierce ne soit pas 
posée au lieu sur lequel la onzième doit se résoudre, mais 
qu'elle en soitJÏ^' distance d'une neuvième. 

L'observalioWelative aux intervalles qui représentent les 
dissonnances, que nous avons faites sur l'accord précédent. 
trouve ici son application. 
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L'accord rapproché de qoarte et quinle , qui n'est qu'un 
accordé de onzième incomplet où la onzième peut se prati- 
quer à la distance de quarte, à raison de l'absence delà troi- 
sième ; cet accord , dis-je , se redouble à quatre parties par 
la basse , à cinc[ par la basse et la quinte ; on y peut aossî 
iliouter la seplième lorsque le nombre des parties augmente , 
car dans ce cas la onzième n'aurait plus assez d'effet. 

L'accord de seconde et quinte, qui est un renversement du 
toi toi 
précédent , exemple •* ré ré se met à quatre parties par 

ut si 

le redoublement de la seconde ou de la quinte > à cinq par 
le redoublement de toutes les deux. 

A uirplus grand nombre de yoix , il oonrlent d^ ijouter 
la onzième ; autrement l'accord paraîtrait vide et de peu 
d'effet y exemple: 



ut 


ré 


ré 


ut 


sol 


sol 


soi 


sol 


mi 


fa 


fa 


mî 


mi 


ré 


ré 


rai 


sol 


sol 


soi 


sol 



ut Jut 
Redoublement de l'accord de treizième» 

Aucune des dissonnances de cet accord , c'est-à-dire la 
treizième , la onzième, la neuvième et la septième, ne peut 
être redoublée. La quinte ne peut s'y redoubler qu'en 
unisson et non en octave , parce qu'en cette dernière ma- 
nière elle serait trop près de la treizième. On ne redouble 
pas la tierce; il ne reste donc à redoubler que la basse. Au 
reste, cet accord est assez riche par lui-même pour n'avoir 
pas besoin de redoublement , puisqu'il fournit sept parties. 
A huit parties , on redoublé la basse ; à neuf, encore la basse 
ou bien on redouble la quinte en unisson. Plus on retire de 
dissonnances , plus on a de liberté pour redoubler les con< 
sonnaoces. 

Les intervalles qui peuvent être redoublés dans l'accord 
principal peuvent l'être également dans les accords dé» 
rivés. 

Dan3 la résolution des dissonnances de cet accord^ il faut 
agir avec beaucoup de circonspection afin de ne pomt faire 
de fautes contre les régies du. mouvement des intervalles. 
La meilleure manière d'employer cet acMid est de l'em- 
ployer à cinq voix , en supprimant toutes^P consonnances 
autres que la basse. On peut cependant employer la quinte 
en la plaçant à la distance convenable , mais la tieixa fait 
presque toujours ua mauvais effet. 
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Observation particulière sur le redoublement de certains 

intervalles. . # 

Nous avons déjà traité cette matière en parlant da redou- 
blement des accords , mais nous croyons devoir placer ici 
quelques nouvelles observations, où nous la présenterons 
sous un point de vue différent. 

Les intervalles dont nous nous proposons de traiter en ce 
moment sont la quinte mineure , la quarte majeure , la 
tierce augmentée et la quarte mineure. Nous pourrions y 
ajouter la seconde , ou du moins la partie supérieure dé 
cet intervalle. 

Voici ce que l'on doit o|)server dans le redoublement 
de ces intervalles. 

De la quinte mineure. 

D'abord il ne faut pas que la quinte mineure provienne 
de la septième , et qu'elle soit accompagnée de la sixte , 

sol sol dièse 

exemple : fa ou/a , car dans ce cas elle ne peut être 
ré ré 
si si 
loublée. 
Elle ne peut être doublée qu'autant qu'elle fait partie 

/« 
d'un accord de tierce et quinte, exemple : ré, ou d'un ac- 

si la la b. 

cord de septième mineure ou diminuée, exemple : fa ou fa ; 

ré - ré 
si si 
dans ces divers cas , elle peut se redoubler, non-seulement 
dans les accords directs , mais dans les renversements, 
sous la condition néanmoins d'un redoublement préalable et 
suffisant des autres intervalles de l'accord, comme on l'a 
vu précédemment. 

De la quarte majeure. 

Cet intervalle exige dans ses redoublements une escorte 
de consonnauces encore plus forte que la quitite mineure, 
parce qu'il est beaucx>up plus appellatif. Au reste , dans 
le redoublement de l'un et l'autre intervalle , il faut agir 
avec beaucoup de circonspection,' et ne s'y déterminer qu'à 
la dernière extrémité. 

Quelquefois , dans im accord de tierce mineure et de 
lixte majeure , le redoublement de la tierce produit 
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si fa 

une qoioto mineure entre les parties , exemple :/a ou ^i 

ri fa 

ré 

Celte disposition est d'un très-bon effet, et vaut mieux que 
le redoublement de la basse. 

Pour ce qui est de la tierce diminuée et de la quarte mi- 
neure , on peut voir ce que nous avons dit précédemment. 

Soit que le redoublement ait lieu à Tégard de la basse ou 
de Tune des parties , il faut toujours observer, pour le bon 
effet de Tharmonie , de donner A toutes les parties redou- 
blées une marche différente. 



Appe!mdix contenant quelques développements rela- 
tifs A LA COMPOSITION ET A L'ACCOMPAGNEMENT A 
QUATRE PARTIES. 

La composition aussi bien que Taccompagnement à qua- 
tre parties étant les plus Importants et les plus usités , nous 
avons cru devoir ajouter ici quelques développements rela- 
tif à Tusage des accords de tierce et quinte , et de ceux 
de septième les plus usités à ce nombre de parties ; ce sera 
la matière des deux parties de ce développement. 

1** Accords de tierce et quinte. 

Les accords de tierce et quinte les plus usités sont : 
L'accord de quinte majeure avec tierce majeure ou mi- 
neure , et l'accord de quinte et tierce mineures que quel- 
ques auteurs appellent improprement accord diminué. Je 
le range ici parce qu'il est difficile de s'en passer , principa- 
lement en mode mineur. 

Je suppose t pour l'intelligence de tout ce qui va être 
dit sur ces accords, que Ton a présenté les régies que 
j'ai données dans les premières parties de cet ouvrage sur 
la succession et le redoublement des consonnances , quant 
aux marches de basse ; voici celles dont je vais essentielle- 
ment m occuper : 

l** Celle par quartes ascendantes et quintes descendantes; 

'^ Celle par quartes ascendantes et tierces descendantes ; 

a^ Celle par quintes ascendantes et quartes descendantes; 

i<' Celle par quartes descendantes et secondes ascendantes, 
ou par tierces ^uscendantes et quartes desccqdantes ; 
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5^. Celle par tierces et secondes descendantes , ou par se- 
condes ascendantes et tierces descendantes. 

La distribution des parties se fait de deux manières. 

1** En harmonie ou accompagnement ordinaire à quatre 
parties, dans lequel la main gauche ne frappe que la note di la . 
basse, tandis que la main droite frappe les trois autres. 

2<^ En harmonie ou accompagnement divisé , dans leqad 
chacune des deux mains frappe presque toujours un nombre 
égal de parties. Ce dernier procédé se rattache à la compo* 
sition, et est fondé sur les renversements divisés ou écartés 
de tierce et quinte convenablement redoublés. 

Comme il ne suffit pas de posséder dans un seul mode 
les types de ces dispositions, celui qU! étudie la basse chif- 
frée et la composition doit s'attacher à transposer les exem- 
ples qtiie nous allons tracer dans tous les autres, modes, tant 
avec les dièses qu'avec les bémols. 

A. Progression ou série par quartes ascendantes et quintes 
descendantes, 

i« En accompafçnement ordinaire. —Fisc. 1, PI, 30,liv'^3, 
première section, la tierce et la quinte se montrent l'une après 
rautre dans la partie Supérieure. JXous avons fait connatlre 
ee que nous pensons des quintes cachées qui pouvaient se 
présenter dans de pareilles progressions , comme par exem- 
ple ici entre la partie de soprano et celle de ténor (du levé 
au frappé); à laX^. 2, Toctave et la tierce ; et à la/.^. 3, la 
quinte et l'octave occupent tour à tour la première place («). 

Quand on renverse la marche de la basse et qu'elle pro- 
cède par quintes descendantes et par quartes ascendantes du 
levé au frappé , il faut nécessairement arranger les trois par- 
ties supérieures de manière à ce qu'il n'en résulte aucun mou- 
vement défectueux. Car dans ce mouvement les parties ne 
doivent, pas plus que dans l'autre, aller simultanément en 
montant ou en descendant par mouvement direct. On peut 
voir la disposition que l'on doit employer, l*' à layî^. 4, où 



(«) Ces diverses manières de placer rbarmonie dans la raain droite 
sont ce que l'on nomme, en termes d'accompagnement sur l^clavîer, 
les di£Férentes positions de l'harmonie. Il y a généralement trois posi- . 
tions. Le plus grand nombre des auteurs regardent comme la prc- 
roièpe celle où l'octave est au-dessus , deuxième celle où la tierce, et 
troisième celle où la quinte sont à celte place. D'autres regardent 
comme première celle où la quinte est au-dessus. Tout cela estasses 
indifférent, mais ce qui importe beaucoup est dans l'accompagnement 
de choisir habituellement la position où le dessusse rapproche leplii^ 
de )a principale partie chantante., 
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la tterœ et l'oetare sont Umr à toor dans la partie flapé- 
rieure; 2*^ à la//f. Ô, où la quinte et la tiercte forment tour 
à tour le dessus; et S* à \hji^. 6. où Toctave et la quinte sout 
aUernatîTement à cette place. Relativement à ces trois derniers 
exemples . j'obser?erai qu'ils appartiennent au ton d'ut, ainsi 
que les trois premiers^ et que, par conséquent, ils doivent 
être convenablement transposa. Dans les trois premiers 
exemples, la basse marche expressément par quartes ascen- 
dantes et quintes descendantes ; mais dans les trois derniers 
exemples on la fait marcher par quintes descendantes et par 
quartes montantes , pour éviter la quarte majeure /r, si, et 
afin de la changer en la fousse quinte si, fa. Quelques auteurs 
sont tombés dans la faute, qu'on a évitée ici, en faisant mar- 
cher la basse , comme on le voityî^^. 7. Cette progression par 
quartes majeures appartient aux grandes libertés du style mo- 
derne, et ne peut convenir au style sévère. Dans le mode mi- 
neur, la même tierce se dispose, comme onvoit4ci, par 
quintes descendantes et quartes montantes, 



mi 


fa 


ré 


mi 


ut 


ré 


si 


ut 


ré 


SI 


ut 


la 


61 


sol dièse 


la 


!.i 


sol 


5.0I 


fa 


fa 


rtn 


la 


re 


sol 


ut 


fa 


si 


mi 



Basse la 

LajHirtie de soprano et celle d'alto font continuellement 
un mouvement contraire avec la basse. Le ténor et la basse 
vont tour à tour par mouvement oblique et contraire. 

Dans une autre position. 



mi 
la 



ré 


si 


ut 


la 


si 


sol dièse 


la 


sol 


sol 


fa 


fa 


mi 


fa 


ré 


rai 


ut 


re 


si 


re 


sol 


ut 


fa 


si. 


mi 



Ici le soprano et le ténor sont contûiuellement en mouve 
ment contraire avec la basse , tandis que Talto et la basse 
font tour à tour mouvement oblique et contraire. 

Autre positon, . 



Basse 



la 


la 


sol 


sol 


fa 




mi 


mi 


fa 


ré 


mi 


ut 


ré 


si 


lit 


ré 


si 


ut 


la 


SI 


sol dièse 


la" 


ré 


sol 


ut 


fa 


si 


mi 



D'après ce qui précède , il est facile de prévoir le mouve- 
ment des parties. Après avoir fait connaître la véritable dis- 
r«ition des trois parties supérieures par rapport à la basse, 
nous reste à reconnaître belles qui sont mauvaises, afin de 
les éviter, celles qui présentent des quinteiet des octaves dé- 
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fectaeuseg, ne méritent aucun ^amen. On en voit^. 8, 0, 
10 , trois qui sont moins mauvaises , sans pour cela 4tre 
bonnes, parce que toutes les quatre parties vont simultané 
ment du frapper au lever par mouvement direct. Dans une 
suite d'accords « une quinte ou une octave cachée de cette 
espèce, c'est-à-dire du frappé au levé pouvant avoir lieu sé- 
parément lorsque Tune des parties va par degrés, que Tautre 
va par sauts. Mais une octave et une quinte cachées ne peu- 
vent pas avoir Ueq en même temps, À moins qu'uùe autre 
partie ne fasse un mouvement contraire. 

Les exemples qui précédent sont ce que Ton appelle sj- 
métriqqes ou proeressionnels , je les ai donnés en nremier 
lieu, parce que jeles regarde comme les plus commodes pour 
commencer Teiercice mécanique de Taccômpagnement. J'en 
présente maintenant, A^. 11, |2, 13, quelques autres non 
symétriques qui pourront être utiles par la suite. 

2<* En accompagnement séparé. —Dans ViOCOmpagnem^t 

ordinaire, on ne redouble jamais d'autre intervalle que l'oc- 
tave. Dans le cas actuel , le redoublement a lieu tantôt pour 
Voctave, tantôt pour la quinte, enfin pour la tierce (a). 

L'exemplR Jig. 15 diffère du précédent , l'octave eft 
redoublée, tant au frappé qu'au levé, mais au frappé» où ta 
tierce est redoublée, on a admis la quinte. 

Quand au frappé, l'octave est redoublée deux fois (&), etque 
la quinte est omise, fie, 16, et qu'au levé la même cbose a 
\\e\i,Jig. 17, l'accord doit être complet à quatre parties dans 
Je premier cas au levé, et dans Fautre au firappé. C'est pour 
eette raison que le dernier exemple est meilleur que le pre- 
mier. Néanmoins il n'est souvent pas possible, surtout dans 
le contre-point, d'éviter des accords vides par rapport à la 
quinte qu'on omet. Cependant, il vaut presque toujours 
mieux omettre la quinte que la tierce , comme on faisait au- 
trefois ,. où par exemple on terminait avec la quinte et l'oc- 
tave deux fds redoublée, ce qui donnait sans contredit une. 
harmonie bien maigre (c). , 

(a) Ceci veut dire que daus raccotnpagnement ordinaire c'est tou- 
jours ou du moins généralement la note de basse qui est redoublée en 
octave; ce qui résulte du rapprochement des parties : dans l'accompa- 
gnement divisé, c'est habituellement une des paçties supérieures qui 
est redoublée dans la main gauche. 

(b) C'est-à-dire quand deux des consonnances, par exemple, \a basse 
et U tierce , sont redoublées es octave 

(e) Ceci offre matière à discussion. Il est incontestable qu'en stjle 
tpoàfra^ une terminaison en quinte et octave sans tierce a quelque 
chose 4'é^r9pge e( de ridîcale , et qui paraîtrait fort déplacé à la cham, 
bre et au théAtre , mais il n'en est pas de même i l'église et en ftjl^ 
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A la/^. 18 on voit encore un antre eiemple , où Toctave 
est redoublée au levé , et où , en prenant la tierce etTomet- 
tant la quinte, l'octave est redoublée au frappé. 

Il suffira de donner trois exemples sur les dispositions dé- 
fectueuses de rharmonie divisée ; celui de \d.Jig. 10 , où les 
qualre parlies descendent toutes à la fois du frappé au 
levé ; celui de la/.^. 20 , dans lequel , outre la faute précé- 
dente , on remarque encore un vide désagréable ; Texemple, 
Jis:. 21 , est le même cas que le précédent, sinon que le 
vide est à une autre place. Les tierces qui se trouvent au 
grave sont d'un bon effet dans une longue suite. On recon- 
naît par-là que toutes les^ dispositions d'barmonie divisées 
ne sont pas également bonnes et usitées. 

En mineur , lorsque la basse descend par quintes , et 
monte par quartes, on peut employer les quatre disposi- 
tions , dont on voit le commencement fg. 22 , 23 , 24 et 
25. Voici les observations relatives à chacun d'eux. 

Dans Texemple 22 , qui appartient proprement à la 
composition , et qui est trop difficile pour J'accompagnement, 
on ne redouble continuellement que l'octave. Dans l'exem*' 

Fie 23 suivant , le redoublement a lieu tour à tour pour 
unisson et l'octave. 

Dans l'exemple ^i, l'oetave est redoublée deux fois au 
frappé ; la quinte, qui est une fois redoublée au levé, doit 
être omise. 

Dans l'exemple 25 t les accords de tierce et quinte devien- 
nent accords à quatre parties par le Simple redoublement de 
la basse de l'octave. 

Dans l'exemple fig. 26 , on peut tort bien permettre , 
surtout au levé , le redoublement de la tierce dans certaines 
compositions de contre-point. Mais l'avîint-derniére.mesure 
a besoin d'être changée yjig. 27 , par rapport à la 'marche 
désagréable de l'alto, qui passe du/a à sol par un saut de 
seconde augmentée. 

Fig. 28 , la quinte est omise aussi bien au frappé qu'au 
levé \ et la tierce est redoublée. An besoin , la suite peut 
commencer du levé au f appé ; mais celle qui commence du 
frappé au levé va mal en deux endroits .c'est-à-dire quand 
le ténor monte de/a à si par quarte , evensuile de ré à sol 
dièse; le saut de quinte augmentée de ^o/ dièse à ut y est 
ftnpraticable , cl l'on doit y renoncer. 



ecclésiastique. Dans un grand local, la quinte a plus d'éclat que la 
tierce et surtout que la tierce mineure, qui est sourde et qui par cette 
raison est exclue de la lerminQison, où on lui substitue la tierce ma- 
jeure même en mode mineur. 
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En composition régulière , il faut éviter danâ ces deux 
exemples le redoublement de la tierce quand cette tierce 
est la sensible du mode mineur de in, savoir : dans Taccord 
de tierce et quinte , mi , soi , si , et arranger d'après cela 
convenablement ce qui précède. Tant que le ton ou la mo- 
dulation est indéterminée , le redoublement de la tierce ma^ 
jeure peut avoir lieu ; mais dés que la sensible se fait recon** 
naître , le redoublement de cette tierce doit cesser. La tierce 
mineure , qui dans ce cas ne détermine rien , peut jusque-là 
toujours être redoublée. 

A la/.?. 29, a et ^ , il y a encore deux exemples, dans 
lesquels la quinte est omise au frappé. Au besoin on peut 
les employer. 

Je ne crois pas devoir donner un plus grand nombre , 
soit de bons , soit de mauvais exemples. Chacun peut s'exer- 
cer d'après ce qui a été dit au commencement de cette sec- 
tion , que le redoublement peut avoir lieu avec telle ou telle 
consonnance. Néanmoins , dans tout ceci , il faut avoir ^ 
égard à la nature de la position du ton principal , d'après 
les exemples qui sont donnés , parce que tous les renverse- 
ments séparés ne peuvent pas être employés facilement dans 
chaque ton avec une symétrie parfaite. 

B. Progression par quartes ascendantes et tierces descendantes, 

1** En accompagnement ordinaire. — Premier exemple ^ Ji g, 
30. La quinte et la tierce forment tour à tour la partie su- 
périeure ,Jig. 31 ; la quinte et l'octave ,Jig. 32 , et la tierce 
et l'octave occupent les mêmes positions. 

Dans les trois exemples précédents , les trois parties su- 
périeures marchent continuellement par degrés ; entre les 
quatre parties on ne distingue surtout aucun autre mouve- 
ment , que les mouvements directs et obliques. Dans les 
fis^. 33 , 34 et 35 , les trois parties supérieures montent et 
descendent par mouvement direct ; mais en revanche elles 
soiU continuellement en mouvement contraire , relativement 
h la basse. 

Dans les trois premiers exemples , Tune des trois parties 
supérieures fait toujours avec la basse une octave cach(:'e; et, 
Jig. 33 , il y a entre le soprano et le ténor une quinte ca- 
chée. En accompagnant , il n'est pas né.:essairc de Taire at-. 
tention à toutes ces choses , et même , en composiliori , les 
maîtres les plus sévères les permettent nujourd hui. £nOn 
même les quintes et les octaves cachées sont bonnes, c'est ce 
qu'on sait déjà {a). 



(a)L'exemplt! 3j, où le dessus fait des octates cachées avec la basce^ 
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Qnelqaes auteurs ont adopté pour cette marche une dis- 
position fautive par rinirodiiction de la quarte majeure , 
voj. Jig. 30. II eût mieux valu dcsceudre de /a à si par 

Îuinte mineure plutôt que d'y monter par quarte majeure. 
I vaudrait encore mieux procéder comme il est indiqué/,if. 
37. On a cherché à juslifler cette disposition par d^s exem- 
ples puisés dans des auteurs distingués. Mais des libertés ne 
sont point d(S régies ; un saut du quarte majeure est tou- 
tours dur et désagréable ^quelque soit Tauteurqui se décide 
à l'employer («). 

La progression inverse qui se fait par ciuintes descendamtes 
et sixtes ascendantes, Pi. 28, liv. 3 , preiniére section, 
Jig. 38, n'est pas, à beaucoup prés, aussi bonne que celle 
par quartes ascendantes et tierces descendanlea ». 

2** £n nccompafçnement divisé, — Fig. 39 , Toctafe et la 
quinte sont tour à teur la partie supérieure ; le redottbte- 
ment n a lieu qu'en octave. 

Fig. 40, on a redoublé la quinte dans raccord de tierce 
et quinte qui arrive au fi-appé. 

Fig. 41 , on voit comment la tierce peut être redoubMe 
dans l'accord de tierce et quinte qui arrive à la vérité an 
frappé. 

gAV>. 42 , les accords de tierce et quinte sont redoublés 
à l'oetave , Jig, 43 ; oo omet la quinte au frap|)é lorsque 



n'esl rpc<»vable que sur l-'s flpgr<»s où ce rl#»ssns procède par H<'mi-lons, 
par «'leraple , qiumd il forme nn»» mélodie chromatique , horsci? cas, 
il est viciiMix. l'nr conFoqtîPnt , si le d«*. sus psl la parlitt donnée pI obli- 
gée, il faut cb.'ingcr l.i basse et 'es f.ùrc marchi'r par ]a progression 
" idvprse. Si la basse est donnée, il faiît clianj^er la po^ilionde l'har- 
nionie. 

(a) Celte quarte majeure, qui génér.'ilemput {igiire peu dans Ta 
composition proprement dite, peut néjnmoins f.e rencontrer dans cer- 
tains cas, p.ir expm]Je , d..n«! dp;» exenices d" chant, qi:i doivent pré- 
senter toutes les ditljciilles, et môme iu.«>qM'.î des tr:iils biroqups pour 
«euerrir Ips élevés et les farailinrisri* avfc les pasî^ûges les moins usi- 
tés ,dans des exer^ics même d harmonie , des préludes et nôtres cho^ 
ses semblaljles, M ef^t nêcersaire d'établir à ce sujet une distinction ira- 
port.mte entre 'es convenances des •tyles el le besoin des cliides : elles 
ont dptix Ipnd.mees lolnl-'menl opposées. I.a première tend toujours i 
ciroonserire cl à re«.tremtlrp ; r.mlre, au conlr.iire, cherche sans cesse 
à développer et à étendre. Il faut ponr af^ir selon l'une ou l'autre di- 
rpction se règkr sir la circonstance dans laquelle ou se trouve 
placé. 

(i) La differenne qui a lieu et Ira ees deux pro«rcs'>ions réside loiK 
en I ère dans Içs relalioas qui existent entre leurs terme», rH^aiots 
positives et trés-sensibles dans lu premicrc, négaiivcs ou arbitraires 
dim la tecoitdie. 
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la ii6r<^ est redoublée. L'exemple/^. ^4, appartient mofns à 
l*accon3pagnemeiit qu'à la eomposition. 

Fig, 45, on a redoublé la quinte au levé , et la tieree sa 
frappé- 

Il n'y aurait rien \ dire contre l'exemple /)?. 46, où la 
quinte a été omise dans chaque accord de tieree et quinte , 
pour faire place à la tierce redoublée . saos les intervalles de 
quarte majeure . ja , si , qui s'y rencontrent, lia ne figurent 
donc ici que pour observation. 

C. Progression par quintes ascendantes et quartes descen- 

dantes. 

i' En necempagnement ordinaire.^ Fig. 47 , l'OCtâVe et la 
tierce paraissent aiternativement dans là partie supérieure ; 
Jig. 48 , la tierce et la quinte ;/j?'. 49 , la quinte et l'octave 
forment tour à tour cette même partie. 

A la suite de ces exemples qui sont corrects , on en voit 
un oui est défectueux , fig. 30, dans lequel les quatre parties 
vont toutes à la fois du levé au frappé par mouvement sem- 
blable , il en résulte entre le ténor et la basse des octaves 
couvertes que l'on ne peut admettre. 

a** En accompagnement divisé. — Fig. 51 , ÎC redoublement 
par l'octave et par l'unisson a lieu tour à tour pendant toute 
ta progression. Fig. 52. Le redoublement a lieu tant au 
levé qu'au frappé. Au contraire , fig. 53 , la quinte est re- 
doublée au frappé, mais l'octave deux fois au levé pen- 
dant toute la progression ; fig. 54 » cet exemple ne donne 
lieu à aucune remarque relativement tant à l'accompagne- 
ment qu'à la composition ; circonstance qui a lieu pour tous 
les cas semblables. 

D, Progression par quartes descendantes et secondes ascendan*' 
teSf et par tierces ascendantes et quartes descendantes. 

V* En accompagnement ordinaire .— Fig . 55 , la tierce et la 
quinte font tour à tour la première partie. Les deux pro- 
gressions que Ton voit ici sont distinguées l'une de l'autre 
par un N B, fig. 56, l'octave et la tierce ^fig. 57 . la quinte 
et l'octave forment tour à tour la partie supérieure. 

2** En accompagnement divisé. — Fig. 58, PI. 31, les aCCOrdS 
de tierce et quinte forment partout /par le redoublement en 
octave, des accords de quatre notes, excepté dans l'accord 
de /« , a , où la tierce est redoublée 

Fig. £Q , le redoublement se fait continuellement par 
l'octave. 

Fig. 60 , dans la première progression , Tunisson est re- 
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doublé une fois au leré , et Toctaye deux fois au frappé. Si 
Ton veut conserver la quinte au frappé , il faut procéder 
comme h Ia/.<. 61 ; l'on y remarque , dans la dernière pro- 
gression , le fedoubiement de la quinte dans Taccord de ré , 
et celui de la tierce dans l'accord de ffi. 

fifr. 02 , on a écrit la basse une octave plus bas afin de 
pouvoir placer un exemple régulier d'une autre espèce. On 
peut également placer la basse dans sa position naturelle 
( avec octave plus haut), alors les octaves et les dixièmes, 
entre la basse et le tônor, se cMingent en unissons et 
tierces. 

E. Processions par tierces ascendantes et secondes descen- 
dantes^ et aussi par secondes ascendantes et tierces descen- 
dantes. 

i^ En accompagnement ordinaire. — Fi g. 63 , l'octave et 
la quinte forment' tour à tour la partie supérieure dans la 
première progression; mais la tierce et l'octave font la 
même chose dans la seconde progression , qui commence au 
signe NB. 

Fig. 6i , la tierce et l'octave font tour à tour la première 
partie dans la première progression ; dans la seconde , ce 
sont la quinte et la tierce qui forment cette partie. 

Fig. 65, PI. 29, liv. 3, première section , on dislingue l» 
redoublement par la tierce et celui par l'unisson dans la se- 
conde progression. 

2** £n accompaeçnement divisé. — Voj',fig. 66, lorsque Ic 
redoublement de la tierce et surtout celui de la tierce ma- 
jeure dans la seconde progression est désagréable , il faut 
procéder comme on Ta indiqué. 

Fig. 67, il n'y a que des redoublements par octave et 
par unisson. 

Fig. 68 , la tierce est redoublée dans la première progres- 
sion , tant au frappé qu'au levé. 

Fig. 69, quelqu'éloignécs que les parties soient Tune de 
l'autre , il n'y a cependant pas de vide désagréable, et leur 
arrangement est régulier. Remarquez,/,^. 70, le redouble- 
ment de la tierce. Dans le dernier exemple (fig.Ti) l'oc- 
tave et la tierce sont redoublées au frappé dans la premiéro 
progression , aussi a^t-on omis la quinte. 

2® accords de septième les plus usités. 

Les accords de septième les plus usités sont : 

1** Celui de septième mineure ; 

9^ Celui de septième majeure. Pans l'accord de septièipe 
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de première espèce , la quinte est majeure comme sol , si , 
r^i /«, OU mineure, comme en si, ré, fa, la. La tierce peut 
être indifféremment majeure ou mineure. Dans l'accord de 
septième de la seconde espèce , la quinte est majeure et la 
tierce majeure. 

Je suppose , avant tout , que Ton connaît les régies de la 
préparation et de la résolution des dissonnances , et je pro- 
pose Teiwcice suivant : 

Progressions par quaftes ascendantes et quintes descendantes. 

En accompagnement ordinaire. — Fig. 72 , 73 et 74. 
Gomme il n'est pas possible de garder la quinte dans chaque 
accord de septième , elle est omise partout au frappé dans 
les trois exemples. Remarquez : 

1*^ Que Toctave ne peut jamais être triplée dans Taccord 
de septième à quatre parties, comme il arrive quelquefois 
dans l'accord de tierce et quinte; en effet on peut, pour ce 
dernier, avoir jo/, sol, si, sol , mais on ne peut pas , pour 
l'audre , avoir sol, sol, sol, fa ; 

2<^ Que souvent la quinte , mais rarement la tierce , peut 
être omise dans Taccord de septième à quatre parties ; il est 
donc permis d'écrire jo/, sol, si, fa-, mais la disposition sol, 
soi, ré, fa n'est pas d'un aussi bon effet (a). Si Ion se rap* 
pelle , en regardant ces exemples , la règle qui prescrit que 
chaque dissonnance doit être préparée au levé et entendue 
au frappé , on reconnaîtra que aans une suite où chaque 



(a) La quinte ne peut pas entrer dans l'accord de septième lo tes 
les fois que la septième est un relard de la sixte; ce que l'on reconnaît 
par la nature de 

Îttt \si la] sol \ 
soiua nji re t gic,^ et quQ 
"g IG 6 I G ^ 
l'on y introduise un relard septième comme on \o voit ici : 
ut lut si si la la sol\ 

.1 ^ . ^^ ^ etc., mais, lorsque la seplièmen'est pas retard 

mi I ré ut si J 

de sixte, et qu'elle est ajoutée à un accord de tierce et quinte comme 
dans le cas qui t'ait la matière de cet article, on peut à volonté, selon 
les circonslances et la disposition des parties, conserver ou supprimer 
la quinte. Les bonnes écoles la supprimèrent généralement pour obte- 
nir une harmonie plus claire et mieux sonnante. On accord iocom- 
f»let et vide tel que sol, sol, ré, fa, n'est susceptible d'être placé qu'au 
•vé et dans les parties faibles dç U mesure Qu 4u tçtpps« si la me*!» 
^ure est ieqte, 
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dissonnance se résont lar tin aceord qui en renferme une 
autre , cette règle ne peut s'appliquer qu'au commenoemenC 
de la progression « et que les dissonnances suivantes se prë« 
parent nécessairement au frappé et se frappent au leyé Ae~ 
marquez en outre que les principales dissonnances domi- 
nent,/^. 7i, dans le soprano, /î/f. 73, dans Palto, et//^ 7i, 
dans le ténor. En mineur, il faut faire cet exercice sur les ac- 
cords de septième avec quintes descendantes et quartes aa^ 
cendantes , comme on le voit dans les exemples 75, 76 et 77. 
ri^'/r* 75 , la dissoonance principale par laquelle on oom* 
menée , domine dans Talto. La quinte est omise au levé. 

Fiff. 76, la dissonnance principale domine da'S le ténor. 
La quinte est continuellement omise au levé pendant la suite 
des liaisons. 

J^ig.Tî, la dissonnance principale domine dans le soprano, 
et la quinte est omise au levé. 

Je reviens au mode majeur. 

Quand l'octave, cachée entre Talto et la basse, est désa- 
gréable, quoique d'espèce admissible ,/^^- 78, a, il faut l'o- 
mettre au levé , et redoubler la tierce , comme on le voit 
78, h. Dans ces deux exemples la quinte est omise au 
levé. 

Fig, 70, a. Cet exemple ne diffère du précédent que par 
la transposition des parties. 

Fig 80 , a et b. L'explication se déduit facilement des 
deux exemples précédents. 

£h aceempagnemtnt diuiêè. 

Fig. 81, la première dissonnance est placée dans la par- 
tie supérieure , et la seconde dans le ténor. La quinte est 
toujours omise au frappé. 

Fig 82, la première dissonnance est dans le ténor, la se- 
conde dans la première partie supérieure. Si l'on préfère 
redoubler l'octave au levé, plutôt que la tierce , on disposera 
comme exemple b. 

Fig. 83, la première dissonnance est à la première par- 
tie et la seconde à l'alto. Dans ce cas la quinte est omise , 
tant au frappé qu'au levé ; en revanche , on redouble la 
tierce. 

Fig. 8i, on omet la quinte quand on redouble l'oclave. 

Fig. 85 , l'univson est redoublé au frappé , la quinte est 
omise , Taccord est parfaitement complet au levé. 

Fig. 86, la quinte n'existe , dans l'accord de septième que 
iur mi , comme tous les exemples que je viens de proposer 
renferment une disposition symétrique; j'en place ici,//r. 87, 
uiie autre qui n'y est pas astreinte. Les exemples symétriques 
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conyiennent au > mécanisme de raccompagnement : ceax 
qui ne le sont pas conviennent mieux à la composition. 

En/în on a ,/^^. 88 et 89. deux exemples totalement dé- 
fectueux et à rejeter, le premier, à raison de la résolution de 
seconde en octaves qui se trouve entre le soprano et le 
ténor ; le second , à cause du renversement du même 
genre , qui se trouve entre l'allo et le ténor. La résolution 
de la septième sur l'octave est bien permise dans certains 
cas , ainsi que nous l'avons fait voir en son lieu , mais elle 
n'est jamais tolérée quand la préparation a été faite par 
Toctaye. 
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SECTION DEUXIEME. 

DE L'HARMOISIB APPLIQUÉE OU DE L'ACCOMPAGNEMENT 
DtS SUJETS. 

AU moyen de tout ce qui vient d'être exposé dans la sec- 
tion précédente, le lecteur connaît bien la composition des 
accords et la manière d'eu former des successions de toute 
espèce. Celle instruction ne peut lui être de quelque utilité , 

3u'autant qu'il connaît les circonstances dans lesquelles il 
oit les employer. Or, ces circonstances sont déterminées 
par les lofs de V accompagnement. Cest ainsi Que i'ou 
nomme la science qui enseigne à placer autour d'un sujet 
l'harmonie qui lui convient; on donne aussi le nom d'ac- 
compagnement à cette harmonie elle-même. 

Dans un sens plus étendu on entend par accompagne- 
ment toute partie ou tout syslcmc de parties secondaires pla- 
cées autour d'une ou plusieurs parties, soil vocales , soit îr- 
strumentales , considérées comme parties principales : c'est 
ainsi que l'on dit l'accompagnf ment d'un air, d'un duo, 
trio , etc., soit de chant , soit d un instrument quelcon- 
que ; et l'on entend aussi , par accompagnement , la science 
qui apprend à composer ces parlies accessoires- Dans cette 
acception, la science de l'accompagnement ne différerait en 
rien de celle de sa composition. On a vu en outre , dans le 
premier livre (1% ce que nous entendons par accompagne- 
ment relativement à lexéculion. Ici nous astreignons la si- 
gnilication de ce terme à celle que nous avons exposée en 
premier lieu , c'est-à-dire l'harmonie qui enveloppe un sujet 
et la science qui enseigne à déterminer cette narmonie. 
L'exposition de cette science, ou des règles de cet art, va 
faire la matière de cette deuxième section. 

La détermination de l'harmonie applicable à un sujet se 
fait par deux sortes de considération : 

i° Celle du sujet en lui-même; 

2° Celle de sa position relativement aux autres parties. 

Quant au sujet en lui même, on le suppose d'abord, pour 
plus de simplicité, formé de tons égaux en durée , de la va- 
leur d'un temps , ou battus dans sa mesure à capella, et for- 

(i) InlrocÎLClion, tome l'f, pag. \B. Ao. 
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mant par leur succession une mélodie soit arbitraire, soit 
progressionnelle; l'harmonie ou accord dû à chacun de ces 
tons se détermine par son caractère modal, c'est-à-dire d'a- 
près le rang qu'il tient dans récbelle et par la marche qu'il 
suit, selon le style auquel le sujet est supposé appartenir. 

Quant à la position, le sujet peut être dans la partie la 
plus grave ou dans une des parties supérieures . et dans ce 
dernier cas on distingue encore celui où il est dans le des- 
sus , et celui où il est dans queiques-unes des parties moyen- 
nes. Celte distinction, qui est importante dans la composi- 
tion proprement dite , est indifférente quant à l'accompa- 
gnement. On n'y distingue donc que deux cas, celui ou le 
sujet est dans la basse, et celui ou il est dans une partie 
supérieure. 

Comme dans l'harmonie tout se calcule sur la basse , le 
premier cas est évidemment plus simple que l'autre. On 
commence donc, dans l'exposition de cette partie de l'ensei- 
gnement, par déterminer l'harmonie qui convient à un sujet 
considéré comme basse : le second cas , celui où le sujet est 
dans la partie supérieure, se réduit à chercher pour ce sujet 
une basse telle , que , cette partie portant l'harmonie qui lui 
convient, le sujet en soit une partie essentielle. Telle est la 
marche que nous allons suivre dans cette exposition. 



CHAPITRE PREMIER, 

ACCOMPAGNEMENT D'UN SUJET PLACÉ DANS LA PARTIE 
GRAVE, OU MÉTHODE POUR PL.4CER LE CHANT ET L'HAR- 
MONIE SUR LA BASSE. 

Ainsi que nous l'avons dit , on peut considérer Taccompa- 
gnement par rapport à l'un ou l'autre des deux genres d'élé- 
ments propres à l'harmonie : les intervalles et les acxîords. 
Nous examinerons successivement ces deux modes d'accom-^ 
pagnement. 

$ I. jàccompagnemen par les inteivalles. 

Quel que soit le style dans lequel on écrive, raccompagne* 
ment par intervalles se fait essentiellement par les intirvalles 
naturels consonnants; seulement le dénombrement de ces 
intervalles varie selon le style- Or, les intervalles naturels 
consonnants sont, généralement parlant, tous les intervalles 
naturels dont les termes ne sont point eu CQPtact d^ns l'or- 
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dre, soit direct, soit renversé : ee qni eomiMPend la tierce et 
U siite, la quarte et la quinte, tant raajeores que mineures, 
mais en ayant égard à la distinction des styles ; en obser- 
vant que dans le style anllgae la quarte n est point assez har- 
monieuse pour concourir h la formation du duo ; que la quarte 
majeure et la quinte mineure , étant essentieilcmcnt appel- 
latives et ne cessant de Vétre qu'accidentellement , ne sont 
pa4 employées comme consonnance. en ce style, qui n'admet 
comme telles que les consonnances libres : le style moderne, 
au contraire , admet comme consonnance non-seulement la 
quinte, mais la quarte majeure et la quinte mineure; et même 
la septième de sensible, avec les restrictions dont qous avons 
parlé dans la section précédente. 

Cela posé, on remarquera qu'indépendamment de l'unisson 
et de I octave, qni en raison de ridentité n'ajoutent rien à 
l'harmonie , chaque note de basse peut porter sa tierce , et 
en second lieu sa quinte ou sa tierce , ces deux dernières à 
IVx 'lusion l'une de l'autre , l'espèce de la tierce et de la sixte 
étant déterminées par le degré de l'échelle et l'état de la mo- 
dulation. 

L'unisson, l'octave et la tierce pouvant être placés partout, 
ne caractérisent point l'harmonie : cette propriété n'ap- 
partient qu'à la quinte et à la sixte à raison de leur exclusion 
réciproque , et toute la question de l'accompagnement par in- 
têrvallea se réduit à déterminer les cas dans lesquels In basse 

doit porter la quinte ou la sixte , en un mot, à choisir entre 
ces deux harmoniques. 

La résolution de cette question est subordonnée à plusieurs 
considérations : d'abord , à celle de la distinction des styles, 
et en chacun d'eux à celle du caractère modal de chacune 
des cordes du sujet, et à celle de la place qu'elles occupent 
dans la mélodie, savoir : le commencement, le milieu ou 
la fin. 

Dans le style antique , toute composition doit commencer 
en consonnance parfaite, c'est-à-dire par l'unisson , Toctave 
ou la quinte; elle doit finir par l'unisson ou Toclave. Dans 
le style moderne , on peut commencer par la tierce , même 
par la sixte, si le sujet commence par la tierce de l'é- 
chelle (Ij ; on peut finir en pareil cas par la sixte, et de 
même par la tierce, si le sujet finit par la tonique. Dans les 
terminaisons , on emploie en ce style , sur la dominante , la 
quarte suivie de la tierce ou de la quinte à volonté. 

Quant au cours des pièces, * 

(i) Dans le slyle moderne • od évite de oommeocer p*r U quipte 
(lu Ion non accoiiipagnéQ (Je U tierce, et Ton préfère en générAi ^i)e 
celte quinte ne se trouve pat i la partie supérieure. An. 
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Dans le style aptique , on place la quinte nr tontes les 
notes de Téchelle, à rexception 

1^ De celles qui, par la constitution modale, ont la quinte 
mineure, et auxquelles on donne pour celte raison la 
sixte; 

S^ De celles qui montent par deiâi-ton , et auxquelles on 
donne également la sixte ; 

3° Enfin , on peut arbitrairement, dans tous les cas, don- 
ner la sixte ou la quinte , soit exclusivement sur toute la 
durée de la note, soit Tune après Taulre , et dans quelque 
ordre que ce soit , en partageant cette durée, iorsqu il en ré- 
sulte une disposition avantageuse des parties, sans aucun 
désordre de la modulation. 

, Dans le style moderne, la tonique et s» quinte ta dominante 
portent généralement la quinte, les autres portent générale^ 
ment la sixte. Cependant , par exception , et soit pour une 
disposition plus élégante des parties, soit pour quelque autre 
cause que ce soit , telle qu une réponse d'imitation, etc., les 
deux premières peuvent aussi avoir la sixte, et les autres la 
quinte , même la quinte mineure, le tout conformément aux 
règles de la modulation et de la succession des intervalles. 

La méthode que l'on suit dans cette opération consiste à 
faire , pour chacune des cordes du sujet, une opposition sur 
son caractère modal . relativement à la corde qui la précède, 
et relativement à celle qui la suit Ëciaircissons cette propo- 
sition par quelques applications à Téchclle diatonique et aux 
divers mouvements , tant ascendants que descendants. 

Si, dans l'échelle diatonique ascendante, chaque corde 
est réputée conserver son caractère modal relativement à la 
première, chacune d'elles aura la quinte ou la sixte, confor- 
mément à ce qui vient d'être dit ; mais s'il arrive quelque 
variation dans la modulation , l'harmonie variera en consé- 
quence. Supposons, par exemple, qu'en allant de la première 
à la troisième on veuille regarder celle-ci comme domi- 
nante du mode de la sixième , ce qui est permis à cause de 
l'affinité modale , la deuxième de l'cchelle primitive devient 
sous-dominante, elle porte sixte, la tierce porte quinte, et 
va filtre cadence rompue sur la quarte qui porte quinte , 
comme tonique passagère. Le tout en vertu des afïinités mé- 
lodiques, f^oj-ez liv. 2, an commencement. 

Si , dan^ le passage de la première h la quatrième, on re- 
garde à l'avance celle-ci comme tonique , la deuxième de 
IccheUe iieut porter la sixte mineure et la troisième quinte 
mineure en style moderne ; ou, ce qui est plus élégant , (e 
deuxième ayant sixte majeure , la troisième aura quinte mi- 
neure, ce qui donne une mélodie chromatique dans Taccom- 
pagncmcnt. 

Digitized by VjOOQIC 



a64 MANUEL 

Qaol qu'il en mH, on reconnaît, par ce petit nombre d'Ap- 
plications, que le choix de la quinte ou de la sixte dans Tac- 
corn{>agnement est la conséquence d'une supposition sur le 
caraclét'e modal de chacune des notes du sujet. JNoas croyons 
inutile de pousser plus loin ces applications, attendu que nous 
sommes dans la nécessité de revenir sur cet objet dans Tar- 
ticle suivant, pour y traiter de la manière la plus com- 
plète de l'accompagnement de la basse par les accords. 
Toutefois, nous sommes satisfait d'avoir fait voir que l'ac- 
compagnement par les intervalles est fondé sur les mêmes 
principes , et d'avoir mis à découvert le lien qui unit les deux 
opérations. 

Tout ce qui regarde l'accompagnement de la basse par 
les intervalles consonnants est réglé par ce qui précède. Les 
dissoonances interviennent conformément aux lois de leur 
emploi , soit comme notes de passage , soit comme faisant 
partie de I harmonie. On remarquera seulement que la sep- 
tième et la neuvième seules, et la première surtout , sont de 
quelque cflet à deux parties, que la quarte (1; et la treizième 
n y sont point employées , parce qu'elles sont d'un effet 
nui, faute d'une troisième partie qui les rende dissonnantes. 

On remarquera encore que dans le style antique aucune 
dissonnance , soit de passage , soit harmonique , ne peut oc- 
cuper plus de la moitié d une ballula ou temps de ronde 
dans la mesure a cappeilçc. Dans le styte moderne , la dis- 
sonnasicc de passage ne peut de même occuper que la moitié 
d'un temps; mais, en substance, elle peut occuper la mesure 
entière. 

Quant aux intervalles altérés, ils sont inusités dans le style 
antique : dans le style moderne , ils s'emploient transitoirc- 
mcnt comme appogiatures. 

Voilà ce qui regarde remploi des intervalles, avec accom- 
pagnement d'un sujet placé dans la basse. Il serait utile d'en 
donner des modèles; mais, pour éviter de multiplier les 
exemptes, nous invitons le lecteur à examiner ceux du JIt. 4-, 
première section, chap. 1 et -2, art du contre-point à deux 
voix , PL 14 et 15 dudit livre, première section. Le lecteur 
qui les aura compris fera bien de s'exercer a en disposer de 
pareils, non sous le rapport du contre-point, mais suus celui 
de la convenance harmonique d'après ceux que Tou trouve 
PI. 1 et suiv., liv. 3, deuxième section. 



(i) C'est-à-dire lî quarte redoublée ou onzième. Ao< 
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S IL jiccompagnemtnt par Us accords d'un sujet dans 
la partie grave. 

Pour quiconque a bien compris les principes exposés dans 
le $ précédent , et retenu ce qui est renfiTiné dans la pre- 
mière section de ce livre , ia question de l'accompagne- 
ment y par les accords d'un sujet placé dans la partie grave, 
se trouve complètement résolue ; car il ne s'agit que de re- 
connaître ce qu'il faut ajouter à chaque intervalle du duo 
pour porter rharmonie à trois , quaire , ou un plus grand 
nombre de parties. C'est en cela que consistait la méthode 
des anciens ; méthode admirable pour sa sagesse et sa simpli- 
cité, et que le lecteur peut facilement retrouver au moyen de 
ce qui précède. Nous lui laissons le soin d'en faire ia recher- 
che , et dans des vues d'utilité d un autre genre, nous al- 
lons lui (>,xposcr ici les règles généralement reçues aujour- 
d'hui dans l'école sur racconipagncment, de ce que Ton 
jiornme basse chiffrée ou partimento. Nous suivrons dans 
cette exposition Tcavrage que Fenaroli (i), professeur de 
composition au (Conservatoire de la Pietà, à JNaples, a~ com- 
posé pouT renseignement des élèves de cette école, jadis cé- 
lèbre, et qui nous paraît réunir au plus haut de^ré les qua- 
lités que doit posséder un ouvrage de ce genre. Nous donne- 
rons toutes les prescriptions dans l'ordre où il les a données 
lui-mémç , nous rapporterons ses exemples à l'appui , et 
nous y ajouterons à propos les éclaircissements nécessaires. 

Tous ces exemples étant sur des thèmes qui appartiennent 
au style moderne , nous placerons à la suite, en particulier, 
quelques exemples en stylo antique et en style choral. 

Article I. — De l'échelle diatonique. 

L'exemple 1, liv. 3, deuxième section, indique par des 
chiffres l«ïs accords que doivent porter chacun des ordres de 
l'échelle du mode mimur. Dans la première position, rexem< 
pie 5â pr^^îsente l'harmonie dans la seconde, et l'exemple 3 
dans la troisième. Les exemples 4, 5, 6 sont relatifs au mode 
mineur. ÏNous croyons inutile d'en exposer ici les préceptes, 
mais notas avons pensé qu'il scra.t plus avantageux pour Tin- 
structioii du lecteur, cl peur en faciliter la pratique, de la lui 
préscnttjr en accords écrits ; c'est ce que nous avons exécuté 
en reporlani plus loin cestxempîes, PI. 41, li»'. 3, deuxième 
section, première partie, alln de ne point entiejouper le tra- 
vail de l'auteur que nous suivions. 

(i) ^.première partie, introduction, p' g. i6. Ao. 

DEUKICtlG TABTIR. o3 
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On voit, exemple 1, Téchelle diatonique en mode majeur 
•vec l'harmonie à trois et quatre parties dans les diverses 
positions. Le sujet est plaoé dans ta partie inférieure ex. n: 
les parties b, c font voir les deux positions de raccompagne- 
mont en harmonie à trois .- les parties *, rf, e^f font voir le 
même accompagnement en harmonie à quatre parties. 
L'exemple 2 renferme les mômes objets en mode mineur. 
Les motifs qui déterminent celte harmonie dans léchefle 
ascendante sont assez clairs pour qu'il soit inutile de les 
exposer ici ; l'échelle descendante présente quelques particu- 
larités remarquables. La sixième corde est regardée comme 
dk>uxiême du modo de la doTninaote , et porte sixte majeure 
pour faire repos sur la cinquième. La quatrième forme, sous 
cette quinte, une seconde de sous-dominante. Cette har- 
monie appartient au style moderne, et ne conviendrait que 
par tolérance au style antique. Nous verrons à la fin de cet 
article comment cette échelle, ainsi que les autres, doivent 
être traitées en ce dernier style. 

La formule que nous venons de présenter est connue dans 
l'école sous le nom de règle de l'octave. C'est l'accom- 
pagnement le plus naturel que Ion puisse donner h l'échelle 
diatonique prise pour base. Du reste , ce thème en com- 
porte un grand nombre d'autres par l'application 4es prin- 
ciî>cs que nous avons exposés précédemment, (^'esi la seule 
réponse qu il y ait à faire aiix critiques que cette formule a 
éprouvées do la part des pcns qui fi'ont pas compris l objet. 

Le passage de la cinquième à !a sixième corde donne lieu 
à une observation as^ez imporlanlc. Dans la di<poâiion que 
nous avons adoptée pour l'accompagnement dans les tiois 
positions à quatre parties, on observera que la main droite 
marche par mouvement semblable avec la main giuche ; il 
résulte de là une suite de deux octaves entre la basse et Tune 
des parties du raccompagnemcnt. C'est une vérilaole faute 
de contre-point que l'on ne se permcUrait pas si l'on (écri- 
vait à plusieurs parties , mais que l'on tolère dans l'accoîn- 
pagncment sur le clavier, afin de ne pas changer la ^josi- 
tton de la main. Les plus grands maîtres en ont usé ainsi, 
et Ion doit regarder comme aSTectation de purisme la re- 
cherche d'une autre disposition que l'on voit propoiée dans 
quelqui's ouvrages modernes. 

Le lecteur, qui veut devenir accompagnateur, doit tou- 
cher sur le clavirr les exemples de cctlc première paiço dans 
toutes les positions, et les transposer dans tous les inodi'S. 
tant nijji'urs que mineurs Cet exercice est le fondement 
de toute la pratique de laccompagnement. 

Lorsque le lecteur possédera bien celte formule , H pourra 
chercher à y faire des variaiions eh y introduisant » l' de» 
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substitQtions ; 2** des altérations; 3^ des dissonnances. Il 
pourra ensuite chercher à pratiquer sur ce thème dautres 
harmonies en recourant aux principes exposés précédem- 
ment ^1). 

Article II. — Des cadences ou terminaisons mélodiques. 

On donne ici le nom de cadence à des formules ou tour- 
nures mélodiques en usage pour la terminaison des pièces 
de musique. Ce terme n'a donc pas tout-à-fait ici la même 
signiHcalton quVn harmonie, où il désifjfne certaines mar- 
ches de basse revêtues de telle ou telle harmonie, et il n'en 
offre qu une acception particulière, celle que l'on entend 
par cadence parfa le. 

Cette cadence se présente sous trois formes oq dimensions : 
celle de cadence simple , de cadence double et de cadence 
composée. 

On voit, Jî^' 7, PI. 1 , liv. 2 , deuxième section, l'indi- 
cation de la cadence simple dan.s divers modes ; Jîg. 8 la 
même avec iaddilion de la septième dominante;/^. 9 la 
cadence composée ; et X^. 10 laeadence double. 

On voit, PI. 42. liv. H, deuxième section, les mêmes ca- 
dences en notes : la cadence simple /.s". 11; la même avec 
septième , ./î,i5". 12, la cadence composée , ^g'. 13; et la ca- 
dence double , /,;?• li. 

L'élève d accompagnement doit se pénétrer de ces for- 
mules et les transposer dans tous les modes, tant majeurs 
que mineurs. 

\ Toute cadence fînalc n'est nécessairement susceptible que 
d'une seule position. 



(i) Il est fort ridicule de dire nue cette formule est ^epeu de res- 
source dans la coi position ^ et tie prélendre qu'elle ne serait utile 
que si la basse marchait continuellement par gammes ascendantes ou, 
descendantes, et ce conclure «nfin qu'elle ne vaut même pas la 
peine d'être mentionnée dans un traité d'harmonie. ToJit ceci ressem- 
ble trop à de l'impertinruce, et ces faooDs ne conviennent à aucun 
professeur, quelqu'habileqn il soit d mlleurs. La pratiqua delà règle 
de l'octave habitue i^ingiiliéremenl les élèves a bi«>n recounaiire 
les accords dont elle fournit uviQ stu!ce6.''ion < lairc et npturelle; elle 
est surtout utjle en ce qu'elle aide le raisynnf^metil , et suppl< e sans 
effort, de la part de l'élève, à ce que ne dit pa& le iiiaiire, oii à ce qu il 
dit de trop obscur. Pans les anciens conservatoires de tapies, od 
B'avi'it pas d'autre moyen d'enseignement pour les curamençanlSj 
et l'on s'en trouvait bien. Depuis, les professeurs ont fait de fort 
beaux raisonnements et formé des élevés qui raisonnent aussi bjen 
^u'qui } nais tout s'est borné \k ; it»s compositeurs n'ont point surj;i.; 
le contraire «rrÎTAÎt dan» l'aneieniie éedU oapollUînc. Ao. .^ 
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Article III. — De la pratique des dissonnances les plus usitées. 

Nous avons fait voir, dans la première section de ce livre, 
chapitre 111, comment on pratique les dissonnances en géné- 
ral : il est ati.e de faire l'application de ces connaissances à 
des exemples bien modulés. C'est à quoi a pourvu Tauteur 
dont nous extrayons ces leçons. Nous ofTrons ici d'après lui 
une série de partimenti (n^' 11 à 23) où la basse, porte uoe 
harmonie déterminée d*aprcs la règle de Toctave, et dans 
laquelle on introduit les dissonnances les plus usitées. Eu 
voici l'analyse sommaire : 

Quarte nos 11 à 10. 

N«' 11- Prép. par l'octave, résol. sur la tierce. 

12 id. prép. par la quinte, r s. sur la tierce. 

13 id. prép. par la quinte, rés. sur la tierce.] 

14 id. prép. par la sixte , rés. sur la tierce. 

15 id. prép. par la sept éme min., rés. sur la tierce. 

16 id. prép. parla quinte mn., rés. sur la tierce. 

Septième, n«' 17 à 19. 

17 prép. par l'octave , rés. sur la sixte. 

18 prép. par la tierce , rés. sur la sixte. 

10, a, &, prép. par la quinte, rés. fur la sixte. 
id., aa, bb, pr^ p. et résol. par la sixte. 
id., aaa, bbb, rés. en tierce. 

Neuvième, Q)' 20 et 21. 

20 prép. par la tierce, rés. octave. 

21 a, A, prép. par la qu nte, rés. octave. 
ib. aa, bb, prép. par la tierce, résol. octave. 

ib. aaa^ bbb, prép, par la tierce, rés. sur la sixte. 

ib. c, partimento sur les trois dispositions précédentes. 

Seconde et quar;e. 

22 seconde et quarts mineure. 

23 seconde et quarte majeure. 

Chacun de ces numéros est composé : 1" d'un type en 
notes qui fait voir clairement la disposition proposée; 2^ de 
quelques transpositions chiffrées ; et 3^ d'un partimento qui 
en oÔ^e l'application et l'emploi. 

Les dix-sept leçons suivantes présentent les mêmes ol^ets 
dans toutes sortes de combioaisons et de mélanges. 
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Article IV. — Mouvements de la basse. 

^ Tout ce qui piécéde n'est , à proprement parler, qu'un 
développement de l'art, premier. Dans les leçons qui sui- 
vent 'n* 41 à IIG), l'aulcur propose les formules d'harmo- 
nie qui conviennent aux divers mouvements progression neis 
de la t>asse. Nous allons faire connaître succinctement l'ob- 
jet de chacun de ces exemples. 

A. Progression diatonique. 

Celte progression n'est autre chose que l'échelle diato- 
nique, dont chacune des notes est coupée par la pensée en 
deux parties égales dans l'étendue de sa durée, et dans la- 
quelle la seconde partie de chaque note forme , avec la pre- 
mière partie de la suivante, un des mouvements de pro- 
gression : elle peut être ascendante et descendante ; suivre 
Tordre de l'échelle diatonique ou de l'échelle chromatique. 
THom allons trouver ici des exemples de ces divers cas. ^ 

B. Progression ascendante. 

Fig. 41 , PI. 17 , liv. 3 , deuxième section. Chacune des 
notes de l'échelle est regardée comme tonique dans la pre- 
mière partie de sa duréç , et dans la seconde comme une 
sensible , qui passe à une tonique ; en conséquence , dans la 
première partie elle porte quinte , et dans la seconde elle 
porte sixte. L'on voit ^fig. 44, «, une position , tiftg. 41, A, 
l'autre. Cette harmonie \ ainsi que toutes les suites do sixte, 
ne s'emploie qu à trois parties toutes les l'ois que le dessin de 
la composition n'oblige pas d'en employer un plus grand 
nombre. 

Fig. 42 , a , ^. Le môme thème porte une suite de sep- 
tièmes préparées par l'octave, et résolues sur la sixte. Il n'y 
a également ici que deux positions. 

Fig. 43 , a , /^. Suite de neuvièmes préparées par la tierce 
et r^olues sur l'octave. 

Fig. 44 , PI. 18 , llv. 3 , deuxième section. Le thème 
devient chromatique. Dans les exemples a\ ax il porte la 
sixte mineure , à laquelle on ajoute la quinte mineure dans 
les exemples a3 04. Cet exemple est une variante do l'exem- 
ple 41 

Dans l'exemple b on voit sur le même thème l'harmonie 
de neuvième de 1 exemple 43. 

Fig, 45. On voit l'échelle chromatique ascendante avcQ 

dt?erae9 b^naonies de ^, ^, ^ et |. 
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Fig. 40. Cet exemple et les deax suirants sont en mode 
mineur. Dans celui-ci la basse procède chromatiquement 
de la dominante à la tonique, avec harmonie de'sixte, 
quinte elsiite, cl tierce et quinte, f^oj. les trois positiona 
n, b, c. 

fig. 47. Le même thème avec harmonie de septième 
préparée par Toctave et résolue sur la sixte, et de neu- 
viéme préparée par la tierce et résolue sur l'octave. 

Fig. 48. Même thème avec harmonies ^^ 3 > 3 > 5 et / 

C. Progression descendante. 

Fig. 40, a , 4. Dans les trois premières mesures , la pre- 
mière est regardée comme une tonique qui passe à sa sen- 
sible ; dans la dernière , c'est une seconde note qui passe à 
une tonique. En conséquence , dans les trois premières me« 

sures, la première porte 3, et la seconde 6; le contraire « 

lieu dans la dernière. 

Lexcmple 50 rend encore plus sensible cette progression , 
en plaçant la quatrième majeure sur la seconde portion de 
la première note dans les trois premières mesures. 

Fig. 51. Suite de tierce et sixte sur toutes les notes depuis 
la septième jusques à la deuxième de lécheîte Cette har- 
monie n'a qu'une position , celle où les parties supérieures 
sont en quarte: l'autre portion donnerait des suites de quinte 
entre les mêmes parties. 

Fig, 5i. Si dans l'exemple précédent on retarde la sixte 
dans le premier temps de chacune des notes qui la porte, 
on aura une suite de septième résolue sur la sixte et accom- 
pagnée de la quinte. Cette harmonie a deux positions : la 
meilleure est celle où la septième est au-dessus ; elle ne 
s'emploie qu'à trois parties, hors le cas que nous avons déjà 
cité. 

Fig. 51 Progression diafoninue syncopée en descendant. 
Cette progression est regardée comme le mouvement d'une 
quatrième corde qui passe à la troisième ; en conséquence 

sur la note syncopée on place la sixte au levé et la ^ ftu 

frappé. Si celte quinte peul être majeure, l'harmonie n'en 
produira qu'un meilleur effet , fig. 5i. 

/Vj?, 65 tt 56. Marche dialoninue descendante de la cin- 
quième à la première. I/accompagncment du premier 
exemple est celui de la règle de l'octave ; le second (jpTre 
une variation par la substitution de la tierce mtoeore a la 
seconde sur la quatrième corde. 
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Fig. St. Progrettion chromatique desccndaote de la pre« 
miére à la cinquième. Celle progression , qui convient spé- 
cialement au mode mineur , s'accompagne par une harmo* 
nie de septième résolue sur la siite, comme dans Texemple 
52. f 

Fig, 58. Si dans celte progression on regarde la deuxième 
des cordes chromatiques avec une quatrième de Téchelle qui 
descend à la troisième , on lui donnera la quarte majeure 
«uivie de la sixte sur la note descendue. 

D. Progression de seconde ascendante et tierce des^ 
cendante. 

Cette progression est regardée comme le passage d'une 
sensible à une tonique , qui devient dominante pour ensuite 

pasier à une troisième; en conséquence la première aura S 

et la deuxième ^ , fg. 59, 

Fig. 60. Dans la même hypothèse on peut donner la f à 

la première. 

Fig. 61. La tierce du premier accord peut rester en neu- 
Tième sur la deuxième note du mouvement , et la quinte du 
second peut rester en septième sur la note descendue pour 
se résoudre en quinte dans l'accord suivant. 

^ Fig. 02. En ne plaçant partout que des accords de «, on 

pourra avoir une neuvième résolue sur la tierce. 

^ Fig. 63. La neuvième aura aussi sa résolution dans un 

acccrd de g. 

£. Progression de tierce ascendante et seconde descendante. 

On considère ordinairement ce mouvement comme une 
échelle diatonique qui prononce sa tierce du frappé au levé ; 
c'est dans celte hypothèse que sont écrits les deux exemples 
suivantSi 

Fig. 64. L'harmonie de cet exemple n'est autre chose que 
celle de la règle de Toctave. L'exemple 60 fait voir une va- 
riation de cette harmonie par rintroduclion de la septième 
préparée par la sixte. 

Fie:. 65. Ici Ton suppose que la note qui descend de se» 
eonde est la deuxième de l'échelle de la note qui la suit , 


alors Qii lui donne i. Dan9 cet exemple, la tierce reste 
8 
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en suspension pour former quarte sur la note descendue. 

( En prenant cette progression du levé au frappé on devra 
la considérer comme une troisième qui monte à sa domi- 
nante. Alors on donnera à la première^ et à la deniième 
^. Sur celle-ci, la tierce pourra être retardé par sa quarte, ) 

F. Progression de tierce descendante et de seconde ascendante. 

Ce mouvement est généralement considéré comme celui 
d'une dominante qui passe à la troisième corde de Téchelie; 

en conséciuence, la première note porte ^ et la seconde ^• 

Vor.fis.m^ 

Lorsque l'on regarde deux mouvements consécutifs comme 
liés ensemble, on peut prolonger sur la seconde note du pre- 
mier moment la quinte du premier accord qui se résout sur 
la première note du premier mouvement, Jig. 68. 

La quinte du premier accord peut, en se prolongeant, 
former sur la seconde noie une septième qui se r<^out sur la 
sixte, /i?- 69. 

G* Progression de Liuarte ascendante et tierce descendante. 

C'est celui d une dominante qui passe à la tonique. On 
donne aux deux notes la tierce et la quinte, fig. 70. Les 
exemples suivants font voir les suspensions que comporte 
cette harmonie. 

Fig. 71. Retard de neuvième par la quinte. 

Ftg. 72. La première partie au deuxième temps, une sep- 
tième dont le retard produit une quarte. 

H. Progression par quarte descendante et tierce ascendante» 

Ce mouvement est celui d'une tonique qui passe à sa do- 
minante, l'une et l'autre portent tierce et quinte. 

f^oj-.Jig. 73 l'harmonie en accords de tierce et quinte, et 
Jig. 74 la même avec un retard de quarte. 

I. Progression par quinte ascendante et quarte descendante. 

C'est le même que le précédent, autrement disposé, c'est^ 
dire que la mélodie, quoique formée du même mouvement, 
forme une progression descendante. Même harmonie. Fojr^ 
75 pour leç accords parfaits» et 76 pou^ les suspensioM* 
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X Progression par quarte ascendante et quinte descendante. 

Le ménnc quant aux termes que celui de$fiff. 73 et 74. 

f^ojr. pour Tharmonic en accords consonnauts les cx< m- 
ples 77. a, h , c. Remarquez sur la troisième note du sujet 
l'accord de"quinte mineure employé comme accord libre. 

/'/jet. 78. La même harmonie avec suspension de neuvième. 

J^ig. 79. Avec septième. 

K. Progression par sixte ascendante et quinte descendante. 

Cette progression est la môme que celle de tierce descen- 
4lante et quarte ascendante. 

Dans l'exemple 80 toutes les notes portent l'accord par- 
fait, mais dans l'exemple 81, la seconde note porte la sixte, 
et dans l'exemple 82 celte sixte est retardée par la septième. 

Les 2S. exemples suivants, 83-106, olTrent quelques modi- 
fications relatives au mode mineur que le lecteur, qui a bien 
compris ce qui précède, concevra facilement- C'est pourquoi 
nous croyons inutile d'entrer dans aucuns détails à ce sujet, 
tïous lui renouvelons seulement Tinvitation de bien se péné- 
trer de CCS formules, et de les exercer, s il le peut, sur le cla- 
vier en les transposant dans tous les modes tant majeurs que 
mineurs, et les écrivant en accompagnement à trois ou quatre 
parties. 

A la suite de ces exemples nous avons placé un certain 
nombre de thèmes, n®» 107-128, qui lui offrent l'applicaliori 
de tout ce qui vient d'être dit sur toutes les formules d'ac- 
compagnement. Le lecteur devra pratiquer sur ces thèmes 
deux sortes d'exercices , les uns par écrit , les autres par 
exécution. Ces exercices consisteront , 1® à prendre sur ces 
thèmes une mélodie formée des notes essentielles de Iharmo- 
nie ; 2** à placer sous cette mélodie deux accompagnements, 
l'un à trois , l'autre à quatre parties. Afin de lui faire com- 
prendre ce précepte, nous lui en donnons un exemple qu'il 
trouvera//?'. 4, PI. 42, liv. 2, deuxième section. S'il veut 
feire des progrès, il devra s'accoutuiaer à faire cet exercice , 
1" par écrit; 2» en exécutant ce qu'il aura écrit; 3° directe- 
ment, avec et sans préparation. Par cette étude continuée 
pendant un temps convenable, il acquiert la facilité de com- 
poser par écrit ou par improvisation une mélodie avec une 
harmorJesur une basse chiffrée ou non chiffrée , ce qui est le 
premier objet que doit se proposer tout artiste qui aspire au 
talent de compositeur. 
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Observation» sur l' aceompaffnement du plain^ehunt placé dans 
la basse. 

Les formules que nous venons d'exposer sont essentielle* 
ment établies sur la brse de la facture moderne. Elles peu~ 
vent également s'appliquer au plain-chant, et. par leur al- 
liance avec la mélodie antique, donner naissance à une sorte 
de style mixte, qui même est généralement usilô fiujourd'hui 
dans le genre insirumental établi sur le plaiit-cbant , et qui 
dans le genre vocal produit ce que Ton nomme chant sur le 
livre, tant écrit qu'improvisé. 

Mais, indépendamment de cette harmonie commune aux 
deux styles, le plaln-chanl possède encore une harmonie ou 
méthode spéciale dacconipagnemenl, qui lui est propre, et 
qui est basée sur les principes que nous avons exposés au 
commencement de ce chapitre ia). 

De ces deux méthodes, la première s'appl'que surtout au 
plain-chant transposé, selon les usages du chœur. Cette ap- 
plication n'offrant rien de particulier, nous ne croyons devoir 
rien ajouter ici à ce qui vient d être exposé précédemment 
sur ce sujet. Il n'en est pas ainsi de l'autre procédé ou sys- 
tème d'accompagnement, dont l'usage et la connai.csance de- 
viennent plus rares de jour en jour. Nous croyons en devoir 
apporter ici quelques exemples que Ton trouvera PI. 46 et 
suivantes, liv. 3, deuxicm?* section, fsç. 8-19. Ce sont d'a- 
bord les six espèces de l'échelle répond'»nt aux douze modes 
ecclésiastiques; en second lieu, six thèmes, un dans chacune 
de ces six échelles, empruntés d'un excellent auteur (t \ qui 
eh a fait ia matière d'un traité de contre-point fort estimé, 
dont nous rapporterons ullérieurement les exercices chacun 
en leur lieu, pour linstruction des élèves. 

Nous avons sur ces divers thèmes, disposé, conformément 
à l'ordre que nous venons de prescrire, trois harmonies ou 
accompagnements, l'un à deux, l'autre à trois, et le dernier 
enfln, à quatre parties. Nous invitons le lecteur à les consi- 
dérer attentivement. Il verra qu'en général, dans cette sorte 
de composition, on emploie de préférence la tierce et la quinte 
et môme l'octave , rarement la sixte. Les dis- on ances ne 
s'emploient jamais que comme moitié de temps avtc prépara- 
tions, lorsqu'elles en occupent la première partie, ou comme 
note de passage dans la deuxième partie du temps. Les alté- 
rations sont interdites, et tous les intervalles doivent être 
placés selon la rigueur des régies. 

(fl) § [. Accnmpngnenienl par le? inlervalles, pag. a6i. 

(i) .Icjn Joseph Fux, célèbre maîlre de chapelle de l'empereur 

Charles VI, à \ leonp Né en Sly rie vers i66o. On croit qu'il « 

prolongé son existence juiiqu'en 1760. Ad. 
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CHAPITRE IL 

ACCOMPAGNEMENT D'UN SUJET PLACÉ DANS LA PARTIE 
SUPERIEURE, OU METHODE POUR PLACER LA BASSE ET 
L'HARMONIE SOUS LE CHANT. 

L*opération qui va faire la matière de ce chapitre est 
l'inverse de celle qui a été exposée dans le cliapitre précé- 
dent. Elle consiste, comme nous l'avons dit dans le préam- 
bule de celte deuxième section, à faire , parmi les harmoni- 
ques inférieures de chacune des cordes du sujet, un choix des 
notes , telles que chacune de ces notes pui>se , d'après son 
caractère modal et sa marche, porter la note correspondante 
du sujet , ou la contirmer dans son harmonie : ce qui nous 
conduit à examiner séparément les deux cas de la recherche 
de la basse et de Pharmonie qui conviennent à un sujet con- 
sidéré comme chant; on autrement son accompagnement par 
Intervalles ou par accords. 

S I. Accompagnement par les intervalles , ou détermination 
de la basse. 

Les considérations préliminaires sur les convenances har- 
moniques des intervalles retrouvent ici leur application. Nous 
engageons donc le lecteur à les relire. Il comprendra d'au- 
tant mieux les observations que nous allons lui présenter sur 
les modifications qu'amène l'inversion des parties. 

C'est également par les intervalles naturels consonnants 

Îiue .se fait l'accompagnement au grave d'un sujet de chant, 
ndépendamment de son unisson et de son octave, chaque 
corde du chant peut avoir pour basse, 1> sa tierce ; 2o sa 
quinte ou sa tierce, selon que chacune de ces dernières peut 
elle-même porter quinte ou sixto , d'après les considérations 
rapportées au chapitre précédent Chacun de ces doux der- 
niers peut avoir au-dessus d'elles sa tierce , qui forme tierce 
ou quarte au-dessous de la corde du sujet. 

Si, d'après ces consid.îrations, on essaie de discuter la basse 
qui convient à chaque corde d<» l'éhelle , on arrivera pour 
chacune d'elles aux résullrils suivants a). 

(rt) C«» q!;isnit»î l g:>n-ral('r>ifnl e\lr,.it 'le l'oiivr.jç,!» tV Kz pnrrlî, 
intil ié le MusicJi>Q pralirpie, où l'on trouve eiir cellt* parlip à' l'hir- 
Rionie le* forimili's les plus uMlw. — Voyez, jircmicrfî partie, iolro. 
clucUonjïpn^. 16. Ao. 
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La promière de l'échelle, au commencetncnt des pièces 
ainsi qu'à la fin , doit avoir généralement Toctave. Dans 
quelques cas on peut , dans le slyle libre , lui donner la sixte 
au coinmciiceraent et à la fin, par exemple dans les fanfares. 
On peut aussi quelquefois , mais fort rarement , commencer 
par la tierce. Lnfni, dans les cadences finales ou slyle mo- 
derne, on lui donne la quarte ; dans le cours des pians, elle 
peut avoir toutes les consonnances. 

La deuxième de Téchelle peut avoir toutes les consonnances, 
c'est-à-dire tierce, quinte octave, sixie. 

La troisième également. 

Ln quatrième , à la tierce ou la sixte. Lorsqu'elle redes- 
cend à la troisième, on lui donne la quinte mineure en style 
moderne. 

La cinquième peut avoir la tierce , la quinte ou la sixte. 

La sixième peut avoir la tierce ou la quinte , et rarement 
la sixte, attendu que celte sixte est la première de réchelle 
qui porte rarement cette consonnance. 

La septième peut avoir la tierce et la sixte. Lorsqu'elle 
monte par demi-ton à la tonique , elle peut avoir la quarte 
majeure. Elle ne peut avoir la quinte sans prendre le carac- 
tère de sensible. 

Kntre les diverses consonnances que l'on peut placer sous 
chacune des cordes du sujet, il faut choisir celles qui , avec 
les modulations les mieux entendues , donnent pour la basse 
les plus belles mélodies : c'est une affaire de sentiment et de 
tact , dans laquelle l'exercice et la réflexion , jointe à l'étude 
des modèles , prouvent le développement du don naturel. 

On Yoit,/^^. 1, rt, b, c, PI. 49, liv. 3 , deuxième section, 
l'échelle diatonique placée dans la partie supérieure , avec di- 
verses basses. Djns le premier de ces exemples , une seule 
note (le basse répond ù chacune des notes du sujet ; dans le 
second , on trouve deux harmoniques , et dans le troisième 
quatre notes , dont quelques-unes de passage. 

Le lecteur fera bien de s'exercer à chercher d'autres 
basses sous le même sujet, surtout conformément aux deux 
premiers exemples, le troisième appartient plus à l'art du 
contre-point qu'à celui de piaccr la basse sous le chant. 
Kous allons bientôt lui proposer d'autres modèles pour ce 
genre d'exercice. 

Aux formules précédemment exposées, il faut encore ajou- 
ter les suivantes, qui sont propres à faciliter le travail que 
nous venons d'indiquer. 

et. La deuxième de r<:chcl!e, outre les consonnances ci-des- 
sus indiquées, peut, lorsqu'elle est précédée de la première 
ou de Tune des consonnances de cette dernière, porter une 
seconde résolue sur la tierce, f^or, fig, 2, n, ^, PI. 49, 
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liy. 3, deuxième section, l'exemple eo note de valenr et en 
figure diminuée. 

C. Même observation pour la cinquième. F'ojr, exemple 
3, ifj. 

y, yoj. exemple i, i^., la septième portant quarte majeure 
résolue sur la sixte. 

é. Dans réehclte diatonique descendante, la première peut, 
outre les consoniiances ci-dessus indiquées , porter la quinte 
mineure, étant alors considérée comme la quarte du mode de 
la dominante qui passe à la troisième de l'échelle; celle-ci 
porte alors la tierce, et toutes les autres, jusqu'à la deuxième 
inclusivement, peuvent avoir la seconde préparée par la 
tierce , et rt^soluc sur la tierce, f^oy, exemple 5 ( ih. ). 

t La quatrième descendante peut avoir sixte, suivie de la 
quinte mineure ou tierce, suivie de septième mineure, 
exemple 6, «, *, (ib,). 

< Dans une échelle descendante, toutes les notes de la 
sixième à la deuxième inclusivement, peuvent avoir la tierce 
puis la quinte , exemple 7 , a, b. 

» On peut, au lieu de la quinte ou après la quinte, mettre 
encore la septième, fojr, exemple 8, PL 50, liy. 3, deuxième 
section. 

^accompagnement des mouvements ou marches progression» 
nelles de la partie supérieure. 

L'échelle diatonique elle-même peut être considérée 
comme une progression mélodique, et sous ce point de 
vue traitée oaprés diverses hypothèses. La plus simple et 
la plus naturelle consiste à diviser par la pensée , en deux 
parties égales , la durée de chaque note , et atlrihuer à cha- 
que note, en chacune de ces deux parties, deux caractères 
dilTérents qui ne soient point incompatibles entre eux , ni 
avec l'état de la modulation , et donner en conséquence à 
chacune des parties la basse qui lui convient selon son ca- 
ractère. 

Par exemple, on peut supposer que dans la première 
partie de sa durée la note est tonique, que dans la seconde 
c'est une sensible qui monte à une nouvelle toiiiqu3. Dans 
celte bypoliièse , elle aura d'abord la Fixte , puis la tierce . à 
lexceplioa de la première de l'échcHe qui doit avoir da- 
bord l'unisson , exemple •* 

ut Irô Iml jfa hd c'c. 
ul la[fa s{s9lu'llj ré| i etc. 

OU 

ut |ré Imi ITa clc. 

1.1 1 Ta <iè l^oi ul|li ce. 

DIU.VIÈHB PARTIE. n.^^\r. 
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OU encore 

ut Ira ■^^'' ■^■' jmi letc. 
ut la|fa si &emo/[ sol ul) etc. 

Cette progression deviendra plus sensible si ia partie su- 
périeure procède par demi-tons , comme nous le verrons ci- 
après, exemple 21. 

On peut admettre une foule d'autres hypothèses, maïs 
nou<; croyons inutile d'entrer dans ce détail , il nous suffît 
d'avoir fuit connaître l'esprit du procédé, et de pouvoir faire 
remarquer qu en cette occasion , comme en toute autre , la 
détermination de l'harmonie convenable se fait par la con- 
sidération du caractère modal de la corde ou note du sujet 
à laquelle elle doit être appliquée. Passons aux mouvements 
proprement dits. 

Progression par tierces ascendantes et secondes descendantes. 

Cette progression est considérée comme une gamme dont 
chaque note prononce sa tierce, et on lui donne i harmoiue 
de ta gamme, f^oir, exemple ^, Pi. 50 (liv. 3, deuxième 
section ). L'exemple 10 fait voir une variante de cette har- 
monie. 

La supposition que nous venons d'indiquer est admissible 
quand ia progression est prise du frappé au levé dans la 
môme mesure, mais celte disposition est impropre et ne 
constitue pas une véritable progression. La seule qui jouisse 
de cette propriété est celle où te mouvement est pris du levé 
au frappé, exemple 2: m/ | sol fa — M, etc. Dans celte dis- 
position c'est une troisième qui passe à une cinquième , elle 
doit avoir la tierce, suivie de la sixte, exemple : 

Ta elc. 



fa 


mi 


so 


fa 


6 


3 


6 


3 


la 


ut 


si 


ré 



Progression de tierce descendante et de seconde ascendante . 

C'est une quinte qui descend sur une troisième. II fau 
donner la sixte suivie de la troisième. Fig. 11, ih. 

Progression de qu^.rte ascendante et tierce descendante. 

Dans l'exemple , Jisr. 12, ce mouvcmpnt , pris du franpj 
au lové , est une diminution de, la marclie cllic\rrnoni(^ di 
sixtes dans lesqu^'lles le dessus fait entendre succcssivemen 
la tierce et la sixte , mais en le prenant du levé au frappa 
exemple ; «^/« r^, soi mi, la, etc. 

ut I f« r« I sol iiii l la etc. 
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Il doit être regardé comme le passage d'une dominante à 
une tonique .- on doit alors, selon Teiigence de la phrase , 
donner l'unisson suivi de la sixte , exemple : 

ut Ifa rèlsol roi lia ete. 
vt ha ré|si nii|ut* 

Mais comme l'unisson , quoiqu'il ne revienne qu'au levé , 
jette tou.ours du froid dans Iharmonie, on préfère donner la 
quinte suivie de la sixte par mouvemement contraire , 
exemple : 

ut I fa ré sol mil la. 



3 6 

la fa 



6 i3. 
soi! ut. 



La/.^. 13 est une variante de l'exemple 12, la basse y pro- 
cède par demi-tons. 

Progression de quarte descendante et tierce ascendante. 

Fig. H, cette progression est pour la basse comme pour le 
dessus ; la rétrograde est celle de lay/>. 13. £ilc y est prise 
du frappé au levé. En les prenant du levé au frappé , c'est 
une tonique qui passe à sa dominante .- elle doit avoir Tunis- 
son suivi de sixte, exemple: 

ut [sol siftemo/jfa lalmi etc. 
ut jsi si bémol \\a \a\^o\ dièse. 

Mais par les mômes raisons que précédemment , on lui 
donne la tierce suivie de la sixte, et formant une pro- 
gression de deuxième ascendante et tierce ascendante, 
exemple : 

ut Isol fi bémol \îa etc.l 
la {si sol lia | 

hajig, 15 offre une variante de\àjig. 14. 

Progression par seconde ascendante et tierce descendante» 

Quand fa seconde est mineure , c'est une sensible qui 
passe a une tonique. On donne la tierce suivie de la sixte , 
Jig. 16, pag. 51, liv. 3, deuxième section. 

Progression de sixte ascendante et de septième ascendante. 

C'est au fond une cinquième qui descend sur une troi- 
sième, on devrait donner la sixte suivie de la tierce comme 
au n** 11 ; mais on donne la tierce partout, exemple 17, a, 
b, {ib.). 
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Progression par quarte ascendante et quinte descendante. 

C*esl une dominante qui pa?se à une Ionique. La pbrase 
demande l'unisson suivi de la sixte , exemple : 

ut Ifa silmi lai ré efc. 
ut |la si] sol iâlfa etc. 

Mais pour éviter l'unisson on donne la sixte partout, par 
mouvement contraire, //f. 18, ib. 

On voit, exemple 19, une variant^ trés-éléganle de celte 
harmonie, qui peut le devenir encore davantage par le 
moyen des demi-tons ou du genre chromatique. 

Quand le sujet procède par d( mi-tons, on donne la tierce 
suivie de la quarte majeure, Jig. 20. Celte quarte majeure 
peut être précédée de la tierce sous la même note, Jig. 31; 
enfin , la tierce peut rester sous les deux notes chromatiques, 
Jig. 22. 

Quand le sujet descend chromatiquemcnt , on donne , 
sous la première note , la tierce suivie de la quarte majeure, 
qui se résout en quinte mineure sous la seconde, exemple 2 ^, <z, 
ou bien la tierce suivie de la septième mineure, Jig. 23, b . 
Ce dernier exemple vaut mieux à trois qu'à deux. f^oj. 
Jig. 24, PI. 52, liv. 3, deuxième section, parce que l'on y 
introduit la tierce majeure qui caractérise Taccord. 

La septième peut être diminuée , si la modulation le per- 
met, /j?. 25. 

puand le sujet est syncopé, on donne la tierce ou la quinte, 
suivie dfî la sepliémc. f^ojr.Jig. 26, pour la tierce, et jfig. 2T 
pour la quinte 

On peut donner la quarte suivie de la tierce, et celle-ci 
de la neuvième, f^ojr. exemple 28. 

Sous la dominante descendant de tierce, il faut toujours 
mellre la sixte suivie de la tierce dans le cours des pièces, 
fff- 29. 

puand le sujet commence par la dominante allant à la 
première, on donne à la dominante la quinte suivie de la 
sixt^ ; h la tonique, la tierce suivie de la s\\te, fig. 30. 

Quand le sujet descend d'une tierce diminuée, il Taut 
donner la sixte mineure suivie de la tierce majeure,/fr. 31. 

Telles sont les principales formules de l'accompagnement 
par les intervalles. Il faut les étudier avec soin, s'en bien 
pénétrer, et en faire beaucoup d'application avant d'aller 
plus loint 
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S 2. />e V accompagnement par accords d'un sujet placé dans 
la partie supérieure. 

La basse sous le su'et étant déterminée d'après les consi- 
dérations que nous venons de présenter, rien ne sera plus 
facile que d'obtenir les accords qui doivent former le rem- 
plissage ; il sufTira de chiffrer cette basse conformément aux 
régies exposées dans le chapitre précédent. Cette opération 
n'offre aucune difficulté ; c'est pourquoi nous croyons 
inutile d'entrer dans aucun détail à cet égard ; et , dans la 
supposition qu'elle est ^suffisamment comprise par le lecteur, 
nous allons lui présenter de nouveaux exemples du place- 
ment de la basse avec son harmonie sous le chant, avec 
des observations qui achèveront de lui en donner l'intelli- 
gence. 

Les exemples que nous plaçons \tujtsç. 32, 39, PI, 53-61, 
liv. 3, deuxième section , sont sept chorals allemands de di- 
vers auteurs , avec plusieurs harmonies différentes compo- 
sées pour l'instruction des élèves (1;. Voici quelques obser- 
Tations qui feront comprendre au lecteur la marche qu'il 
doit suivre en les étudiant. 

Le premier de ces choisAs, fig. 32, PI. 53, liy. 3, deuxième 
section, est en la majeur à quatre temps : le sujet est dans 
la portée supérieure a. L'auteur a placé au-dessous huit 
basses différentes en aulantde portées respectives 6, c, </, etc., 
lesquelles marchent généralement selon Tordre de la compli" 
cation harmonique. Nous allons examiner d'abord celle de 
la portée h, 

La prem ère note du sujet, la troisième de Trchclle, a 
pour blesse la première, parce qu'en général la basise doit 
commencer par la tonique ; la deuxième note, première de 
Téchelle, a pour basse la sixième portant sixte; la suivante, 
qui est deuxième de l'échelle , a pour basse la septième por- 
tant sixte. Toute cette harmonie n'a rien que de légitime 
et de très- régulier. La première note de la deuxième me- 
sure, troisième de l'échelle, a pour basse la tonique : la 
deuxième, qui est la dominante , a pour basss la troisiômi) 
portant sixte ; la suivante , quatrième de l'ôchclle, a pour 
basse l'octave par rapprochement, ce qui amène une cadencq 
plagale sur la première note de la quatrième mesure. La 
cinquième mesure est dans le mode de la dominun'e , e( 
l'harmonie va former une cadcnco plaça! e au mode de la 
troisième. La modulation rctoiirno ensuite au mode de ^ 



(\) Par Unabreit, po^, première partie, introduction, pag. 17, A», 
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sixième, puis à celai de la principale tonique, où elle ter- 
mine par une cadence finale. 

La noodulation de la première phrase est plus rapprochée 
de Tordre naturel ; dans la seconde linrmonie ( partie c y, 
toute la phrase est exclusivement en la majeur : même 
oiMPryalion pour la seconde phrase La troisième est entiè- 
rement en mi et la quatrième en in. Cette harmonie est 
moins recherchée que la précédente , et convient mieux au 
thème; elle mérite donc la préférence, car il Taut bien se 
persuader oue c'est surtout par la pensée principale que !<« 
compositions se recommandent el se distinguent: que c'est 
là l'objet essentiel, et que Tharmonie la plus naturelle est 
toujours celle qui convient le mieux. 

Nous ne croyons pas devoir étendre plus loin ces obser- 
vations, et nous passons À ee qui regarde le plain-chant ou 
style sévère. 

Observations sur l* accomp/i finement du plain'chant placé dans 
une partie supérieure. 

L'accompagnement d*uD plaln-chant, placé dans la partie 
supérieure, donne lieu à des observations analogues à celles 
que nous avons faites sur celui des sujets de oe genre placés 
dauf la basse On peut les accompagner selon les règles géné- 
rales que nous venons d'exposer, ou selon des règles parti- 
culières. 

Ces règles sont celles que nous avons données à la fin du 
premier chapitre ; nous invitons le lecteur à les relire , et 
a considérer les modèles que nous avons placés en cet en- 
droit. 

Le plain-chant, dans la partie supérieure, est ordinaire- ' 
ment p'acé dans le ténor. Parmi les différentes manières de 
raccomijagncr dans cette position , il en est une qui mérite 
d'être remarquée, c'est celle que l'on dési>;ne sous la déno- 
mination de faux bourdon. C'est à ce faux bourdon quos ap- 
Fliqucnt dans toute leur rigueur, les régies spéciales de 
harmonie sévère. La basse doit s'y former essentiellement 
de la quinte dans la teneur du chant, surtout si le mode est 
authentique ; on y admet la tierce dans les cadences, lors- 
qu'elle est tonique. On peut voir au livre VllI, première sec- 
tion, les modèles de faux bourbon des huit tons réguliers. 
Le faux bourdon sert pour la psalmodie, les versets et répons 
brefs. 

Dans les pièces de plain-chant, on se rap;»roche des for- 
mes du faux bourdon , mais on met plus de variété dans 
' l'harmonie. On y permet la sixte, mais rarement et comme 
DQie , je ne dis pas Ue passa|[e , mais transitoire qu de çon^ 
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duite : toutes les chutes ou cadences doiyent se faire sur la 
tierce, la quinte et l'octave. Tout ce que nous avons dit pré- 
cédemment sur les consonnances appellallves , les disson- 
nances et les altérations, retrouve ici son application. 

On trouvera dans k- livre suivant, où nous tralerons du 
contre-point simple, une quantité siifTisantç de modèles de 
ce genre de composition, ce qui nous dispense d'en placer 
ici de nouveaui, et qui, joints h ceux que nous avons donnés 
à la fin du chapitre précédent, nous autorisent à nous borner 
À ces observations. 



APPENDICE. 

INSTRUCTION SPÉCIALE SUR L'EMPLOI DES INTERVALLES 
ALTÉRÉS, SUR LES MODULATIONS EXTRAORDINAIRES ET 
LES CADENCES IMPREVUES. 

Par J.-G. ALBRECHTSBERGER, de Vienne. 

J'ai cru faire une chose agréable au lecteur et utile pour 
son instruction , de réunir ici en un seul chapitre quelques 
articles d enseignement relatifs à des objets peu usités . et 
dont rinsertion dans ce qui précède eût offert le double 
inconvénient d interrompre la suite des extraits que je tirais 
d'auteurs approuvés , et de morceler le travail qu'un auteur 
^ estimé a publié sur celte matière. Je vais l'offrir ici. tel 

au il Ta rédigé lui-même, ce sera la matière des trois' ârtl- 
es de cet appendice. 

S I. Intervalles aliénés. 

Les intervalles altérés sont de deux sortes : 

Les intervalles diminui^s , 

Les intervalles augmentés. 

rïous traiterons séparément des uns et des autres. 

Intervalles diminués. 

Les intervalles diminués sont au nombre de six , savoir : 
la tierce , In quarte, la quinte, la sixte , la septième et loc- 
tave. Nous allons les piircourir successivomcnt. 

L Titrce diminuée. Cet intervalle a son sié^e sur la qua- 
trième corde d'uu mode mineur, élevée d'un demi -ton ma- 
jeur ( el devenue sensible du mode miite de la cinquième), 

Digitized by VjOOQIC 



a84 MANUEL 

Elle doit être proposée par l'accord précédeot et se résoudre 
en descendant. Quelques auteurs l'indiquent par un ac- 
cent circonflexe placé sur le chiffre 3 , exemple 3 , nota- 
tion due à Telemann, compositeur allemand; elle a pour 
aceompagnement la quinte mineure et la sepliéme dimi- 
nuée (ou la sixte), yoy. fff,!, a,b (PI. 1, liv. 3, se- 
conde section, appendice ). 

Observation. La prescription relative à la préparation de 
la tierce diminuée n'est pas absolument de rigueur. D'a- 
bord cette tierce s'emploie sans préparation , et comme di- 
sent les Italiens , di posta , mais par mouvement contraire à 
la distance au moins de dixième, et à trois parties pour le 
le moins y exemple : 



sol diète 



fa mi 

la dièse sol dièse 



En second lieu , elle peut elle-même servir à la résolu- 
tion d'une dissonnance , comme on le\Voit ici : 

mi tfa mi 

sol lia sol dièse] 

rai imi re dièse mi 

On a un bel exemple de la première manière de rem- 
ployer dans la passion de Paisiello, sur les paroles Tutto geme, 
il mondo afflitto, etc. 

L'exemple ^,a, b , fait voir que cette tierce est substituée 
à la tierce mineure 

IL La quarte diminuée a son siège sur la sensible d'un 
mode mineur, elle est soumise à la préparation et à la ré- 
solution , /.^. 3, rt, ^, c, PI. 1, livre 3 , seconde section , 
appendice. Ce n'est au fond qu'un retard de la tierce dans 
l'accord de septième diminuée. 

La quarte diminuée s'emploie aussi dans le mode majeur 
sur la dominante, élevée d'un demi- ton sous la tonique, et la 
tierce formant tenue , exemple : 



roi 


rai 


ut 


ut • 


ut 


sol dièse 



ul 
la 

IIL La quinte diminuée a également son siège sur la 
sensible d'un mode , soit majeur soit mineur, elle s'emploie 
avec ou sans préparation ; mais elle se résout en descendant 
diatoniqueraent , elle s'accompagne de tierce et de sixte mU 
neures. P^ojr,ji§, 4, PI, J, liv. 3, deuxième section, appen- 
dice. 

Qm T^^m quinte, iiccQinpftçnée à quatre parties de toec 
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mineure et d'octave , a , dans une progression de basse par 
quinte descendante et quarte ascendante , son siège sur la 
septième de l'échelle en majeur, et la deuxième en mineur. 

yojr. ib. c yd. 

Ohsermtion. L'intervalle que , conformément à l'erreur 
généralement reçue, noire auteur regarde comme une quinte 
diminuée n'est effectivement qu'une quinte mineure, exem- 
ple •^'?. La véritable quinte diminuée a un demi-ton de 
moins, exemple {^^^''"''' ou {'^f^.^^^, Cet intervalle ne 

s'emploie que termitoirement, il s'accompagne de la tierce 
diminuée, ^oj., liv. 1 , mes exercices de chant à plusieurs 
voix, PI. 5, au bas. 

IV. La sixte diminuée a son siège sur la quatrième d'un 
mode, soit majeur soit mineur, élevée d'un demi-ton ; elle 
peut être regardée comme le retard de la quinte mineure 
dans l'accord de septième diminuée; elle est alors supérieure 
et se résout en descendant. Foj. fis:. 5, /i, b, PI. 1, liv. 3, 
seconde section, appendice, hans le second de ces exem- 
ples , la septième diminuée est retardée par l'octave dimi- 
nuée. 

V. La septième diminuée a son siège sur la septième de 
Féchelle , ou sensible , ou sur la quatrième élevée d'un demi- 
ton. Elle s'accompagne de tierce mineure ou diminuée et de 
quinte mineure, f^ojr. exemple a , b , c, e,f, PI. 1, Uv. 3, 
seconde section , appendice. 

VL L'octave diminuée a son siège sur la quatrième 
d'un mode majeur ou mineur élevée dun demi-ton. C'est 
le relard de la septième diminuée ; elle en a les accompa- 
gnements. F^oy.Jig, 7, a, b, PI. 2, liv. 3 , seconde section, 
appendice. 

Intervalles augmentés. 

Il y a également six intervalles augmentés, savoir : l'u- 
nisson , la seconde, la tierce , la quarte , la quinte et la 
sixte. Voici ce qui concerne chacun d'eux en particulier. 

I. L'unisson augmenté a son siège sur la première ou 
tonique du mode, soit majeur soit mineur, il s'emploie 

communément en passage, et s'accompagne de oou ^ 

{fisc. 8,a,i,c,P1.2, liv. 3, seconde section, appendice). 
11 vaut mieux en octave qu'en unisson. 

II. La seconde augmentée a lieu sur la sixième corde d'un 
mode mineur. C'est le retard de sa fondamentale dans lac-' 
oord dç septième descendante. Il en a les accompagnements. 
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1\ 88 résout en deicendant. Voy-^g, o, PI. 9, lif . S, demièmo 
section, appendice. 

III. La tierce augmentée , exemple ^^. ^^^';, a son siège 

sur la deuxième corde d'un mode mineur abaissée, d an demi- 
ton, i'oj.Jlg. 10, Pi. 2. C'est une anticipation de l'accord de 
tierce mineure , quarte majeure et sixte augmentée , qui 
donne seconde majeure , tierce et quinte augmentées. 

IV. La quarte augmentée a son siège sur la quatrième 
corde de réchelle en majeur et en mineur, elle s'accompagne 
de seconde et de sixte. f^o/.Jî^, 2, «, ^, c, </, «, /, PI. 2, 
liv. 3, deuxième section, appendice, les diverses manières de 
l'employer. 

5 

La quarte augmentée, préparée par l'accord do g, s'emploie 

aussi, accompagne de seconde majeure et sixte majeure sur 
lasixiéme d'un mode mineur. Voy.fif^, 12, ih. 

Observation. L'intervalle que l'auleur nomme ici quarte 
augmentée n'est qu'une quarte majeure. P''oy., pour la quarte 

augmentée, exemple f/ '^"^^ ou 1^ ^^^^^ , mes exercices de 

chant, PI. 5 , première partie. 

V. La quinte augmenlée a son siège en majeur sur tous 
les accords de tierce et quinte , dont la quinte a , d'après la 
structure de l'échelle , un ton au-dessus d'elle. Dans le mode 
mineur, elle ne se pratique que sur la troisième. Elle s'ac- 
compagne de tierce et d'octave. Si elle est unie à quelque 
autre dissonnance, les parties accompagnantes en éprouvent 
naturellement une variation. Elle se pratique en ligature ou 
en passage , dans tous les cas elle se résout en nion!anl, Jis:. 
13, a, b, c, J, «,/, PI. 3, liv. 3, deuxième section, aj>pendico. 

VI. La sixte augmentée a son siège sur la sixième corde 
d'un mode mineur et s'accompagne de diverse:» manières, 
1« avec la tierce majeure ; a<» avec tierce majeure et quarte 
majeure; dans ce dernier cas, celle quarte doit être préférée 
comme quinte dans l'accord précédent ; 3« avec tierce et 
quinte majeure. f^oy.Jifç. M, a, b, c, d, PI. 3, liv. 3, 
seconde section , appendice. 

L'emploi de cet intervalle en majeur paratt peut naturel. 
fig. l&,a, b.{ib,). 

S II. Dea modulations ecetraordinnires. 

On peut, à l'aide de l'aoeord de septième diminuée , avec 
ou sans préparation, passer, au moyen de trois ou quatre 
aocordi d'un mode quelconque, dam l'un queleonque des 
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vingt-quatre autres modes, ^oj., PI. 4, une table de tran- 
sition de ce genre du mode du/ majeur en l'un quelcon- 
que des autres modes majeurs ou mineurs. 

On peut , sur chacune des notes de l'accord de septième 
diminuée, pratiquer un des renversements quelconques de 
l'accord , au moyen duquel on pratique de nouvelles transi- 
tions. f^oy.Jîg. 27, a, b, c^d{ib ). 

Pour comprendre celte proposition et ses déreloppe- 
ments, il faut remarquer qu'un accord de septième dimi- 
nuée , tel que sol dièse , si , ri , fa , peut se prôseuler sous 
quatre faces > savoir : * 



fa 


Té si 


sot 


dièft 


ré 


si ko! dièse 


fa 




si 


sol tlièse fa 


ré 




sol dièiê 


fa ré 


si 





et qu'à cause de l'égalité des tierces mineures et des se- 
condes augmentées, ces quatre accords répondent aux quatre 
autres suivants : 



rè 




ut 


té moi 


la 


Umol 


^i 




la 


bémol 


fa 




sol 


dièse 


fa 




rc 




mi 


dièse 


ré 




ei 





sol tlièse 

lesquels peuvent être regardés comme les accords de sep- 
tième diminuée de sensible des modes de la, fa dièse, mi 
bémol ^ w/. En conséquence , 

Dans la/f^ «, sol dièse est regardé comme fondamen- 
tale et conduit en la majeur ou mineur ; 

Dans \àjig. b, le sol dièse , est pris comme le premier 
renversement de l'accord /a ou mi dièse, sol dièse ^ si , ré, 
et conduit eny^ dièse. 

Dans làjig. c, le sol dièse^ converti en la bémol, est regardé 
comme le troisième renversement de l'accord ré, fa, la bé- 
mol^ ut bémol y et mène en mi bémol ; 

Enfin dans làfs^^. d, ce mùmc sol dièse, converti en la bé^ 
mol, est regardé cumme portant le troisième renversement 
de l'accord si, ré, fa, la bémol , lequel mène en ut. 

De môme, en élablissiint un accor.l de septième diminuée 
sur la et sur la dièse avcc CCS trois accords et leurs déri- 
vés, on pa-sera d'unmoJc quelconque dans l'un quelconque 
des douze autres modc-s, soiUmrijcurs soit miiicuri'. 

C'est sur Cî' principe, et d après ce procéil \ que sont con- 
struites les tables de mocluialions que Ton voit PI. 5, 6, 7, 8, 
liv. '6 , siH'onde section , ai;r)eiKi!cc. 

La 4^1. 5 fait voir toutes les Iran^ilions d'un mode ma- 
jeur à un autre mode majeur, la PI. toutes celles d'un 
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mode majeur à un mode mineur, la PI. 7 toutes celles 
d'un mode mineur à un autre mode mineur, enfin la PI. 8 
toutes celles d'un mode mineur à un mode majeur. 

11 est encore une autre sorte de transition du même genre 
dont l'auteur n'a point parlé , et que nous croyons devoir 
mentionner ici; c'est celle qui se fait par l'accord de sep- 
tième de dominante , et qui consiste à convertir enharmo- 
niquementcet accord en un accord de sixte augmentée, et à 
prendre la direction que cette supposition autorise. 

Supposons, par exemple, que 1 on soit en ut majeur, et que 

si bémol 

l'on introduise Taccoid de septième dominantc^o/dumodede 

mi 
vt 

fa. Si l'on convertit pour la pensée le si bémol en la dièse, on 

la dièse 

LQra raccord de sixte augmentée sol du mode de si ; et rem- 
mi 
ut la dièse 

plaçant le sol pir le/i dièse, on aura l'accord /« dièse, qui 

mi 
ut 
décidera la modulation en si dièse majeur. 

Une transition de ce genre, aussi bien que toutes celles que 
nous venons d'exposer, ne peuvent s'employer qu'autant 
que la modninllon l'aulorise. C'est pourquoi nous croyons 
devoir remarquer que la plupart de ces transitions ne peu- 
vent point s'employer dans une mélodie régulière , mais seu- 
lement dans des fantaisies préludées, ou autrespiéces où la mé- 
lodie n'( st assujettie à aucune loi : que la difficulté dans la 
composition n'est pas de savoir comment on doit opérer et dis- 
poser une transition, ma s quand et comment on doit l'ame- 
ner. Or, c'est l'élude seule de la mélodie et de la modulation 
ordonnée, conformément à ses lois, qui seule peut éclairer 
le compositeur sur ce point important. 

% m. Des cadences imprévues. 

On appelle cadence imprévue ( en italien cadenza din- 
ganno, en allemand t uf^schlasse) une terminaison qui se 
lait sur une autre note que celle qui semblait nalurelleraenl 
appelée. LesPla:îc!us 9-12 de cilappe:;dicc (liv. 3, deuxième 
seciion) offrent les tableaux nombreux de ces m'...dulalions , 
disposés selon un ordre cjue ncus niions expli(;ner. 

Chaque titre indiqué [;ar uwo capitale A, 13, C, D, etc. , 
marque, en autant d'articles, un certain nombre décadences 
imprévues, que l'on peut substituer à la cadence naturelle 
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qui est placée à la fin de chaque titre. Ainsi, sous le titre 
A on voit toutes les cadences imprévues qu'annoncent les 
différentes espèces de seconde , savoir t dans la portée a, la 
seconde mineure , les fig. 1 , S , 3 sont les cadences impré- 
vues , la/^. 4 la cadence naturelle. Dans la portée b, la se- 
conde m^^eure , les exemples 1, 2, 3, 4 sont les cadences iih- 
{)révues ; l'exemple 5 renferme la cadence naturelle. Dans 
a portée c, la seconde augmentée, les exemples 1, % 3, k, 
5 sont les cadences imprévues : Texemple ô renferme la ca- 
dence naturelle. 
Le titre B est relatif à la tierce mineure ; 
G, à la tierce majeure ; 
D, à la quarte mineure ; 
Ë, À la quarte miyeure, avec seconde mndeore; 

F, à la même, avec tierce mineure ; 

G, à la quinte mineure , avec tierce et sixte mineures ; 
. 6 

H, à la sixte majeure , ou accord de 4 ; 

3 
I , à la sixte augmentée; 
J , à la septième diminuée ; 
K> à la septième de dominante; 

L , à la septième majeure avec ^ ; 

M , aux deux neuvièmes ; 

N, le même en ut majeur ; 

O, est un prélude formé du mélange de différentes ca- 
dences imprévues. 

On voit page 16 un prélude plus étendu que le pré- 
cédent. 

Les observations que nous avons faites au paragraphe pré- 
cédent sur les transitions extraordinaires s'appliquent k ces 
traits d'harmonie. 
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